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RESUMO

Discute processos de significacdo, mediacdo, simbolizacdo e apropriacdo da
narrativa de ficcdo audiovisual no contexto escolar ou fora dele, utilizando como
documento de andlise a microssérie Hoje é dia de Maria, tomando-a como ponto de
partida para as discussfes tanto dos referidos processos quanto das relacdes travadas
entre sujeito e imagem, educacao e sociedade contemporanea, sendo esta apontada
como “sociedade da imagem”. Constitui como co-participantes da pesquisa alunos de
uma escola de Ensino Médio de S&o Luis do Maranhdo. Traz os contributos da
hermenéutica da compreensdo propugnada por Paul Ricouer para o contexto da
narrativa audiovisual, que assim passa a ser entendida, tal qual a narrativa escrita, como
configuracdo ficcionalizada das acdes do mundo prético, historico, passivel de
refiguracdo pelo receptor da obra na construgao de sua proépria “identidade narrativa”. A
partir de evocacdes a teorizagBes do imaginario (Gilbertd Durand e intérpretes), a
produgdes da oralidade (Walter Ong), intertextualidade dialogica (Bakthin) e a realizacéo
da recepcao na performance [receptiva] (Paul Zumthor), abrem-se possibilidades
interpretativas da microssérie como tessitura de vozes e formas simbdlicas perdidas no
tempo e no imaginario do lastro cultural humano, agora recuperadas pela recepgéo na
situacdo especifica de seu evento. Revela uma confluéncia de fios narrativos na
microssérie que aponta como centro norteador um ritual simbdlico de iniciagdo. Esta
interpretacdo se mostrou coadunante com a propria hermenéutica em questéo, e com a
situacdo mesma dos alunos envolvidos, levando-os a refletir sobre suas narrativas, seu
‘mundo de diversdes” seus “encantados” e seu percurso de formagédo e conhecimento.
Aponta na configuracdo discursiva da microssérie a instauracdo deliberada da dialética
da continuidade — descontinuidade do tempo, apontadas por Ricoeur como constituinte
do processo narrativo humano. Considera que a acao educativa pode estabelecer uma
relacdo viavel entre a imagem e seus receptores, sem que 0S mesmos possam se tornar
ou se considerar reféns do discurso ali constituido, geralmente simbolizado como
narcisico. Por fim, considera que a educacdo viavel é aquela que nao teme os sentidos
constituidos cotidianamente nas novas formas de percursos narrativos; antes, nao deixa

de ser guia neles, mostrando a realidade do mundo e o desejavel para esta realidade.

Palavras-Chave: Educacdo. Audiovisual. Narrativa. Hoje é dia de Maria. Hermenéutica

da compreensao.



RESUME

Il s’agit d’'un travail qui a l'objectif d’étudier les processus de signification,
médiation, symbolisation et appropriation de la fiction audiovisuelle dans le contexte de
'école ou ailleurs, en utilisant comme document d’analyse la microssérie Hoje é dia de
Maria, qui sert comme point de départ pour les discussions de ces processus comme
des rapports établis entre les sujets et 'image, I'éducation et la société contemporaine,
dite « société de I'image ». On a consideré des éléves d'une école de S&o Luis du
Maranhdo comme des sujets co-participants de la recherche. On utilise 'herméneutique
de la compréhention défendue par Paul RICOUER dans le contexte de l'audiovisuel, en
comprenant la narration comme configuration des actions du monde pratique, historique,
refiguré par le récepteur de I'oeuvre comme la construction de sa propre identité
narrative. C’est a partir de quelques évocations des théories de I'imaginnaire (Gilbert
DURAND et ses interprétes), aux productions de l'oralité (Walter ONG), a l'intertextualité
dialogique (BAKTHINE) et a la situation de la réception dans performance (Paul
ZUMTHOR), que s’ouvrent des possibilités interprétatives da la microssérie comme des
tessitures de plusieurs voix narratives et des formes symboliques perdues dans le temps
et dans 'imaginaire de l'assise cultural humain, maintenant recuperées par la réception
dans les situations spécifiques de son évenement, dont le noyau se révéle comme un
rituel symbolique d’iniciation. Cette interprétation s’est montrée analogue a la propre
herméneutique en question et avec la situation des éléves engagés, en les faisant
réflechir sur ses narratives, son « monde de plaisance », ses « envoltements » et
parcours de formation et de connaissance . On montre dans la configuration discoursive
de la microssérie l'instauration deliberée, en soi-méme, de la dialetique de la continuité —
discontinuité du temps, théorisée par RICOEUR, comme constitutive de la narration
humaine. On considére que l'action éducative peut établir une relation viable entre leurs
sujets et 'image, sans qu'ils viennent étre prisioniers du discours constitué par I'image,
en géneral symbolisée comme narcisique. Enfin, on considére que I'éducation viable est
celle qui ne craint pas les sens que I'on constitue dans les nouvelles fagons de parcours
narratifs, mais, au contraire, ne laisse pas d’étre guides dans ceux-la, en montrant la

realité du monde et le désirable pour cette realité.

Mots-clés : Education. Audiovisuel. Narrative. Hoje é dia de Maria. Herméneuthique de

la compréhention
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INTRODUCAO

Tudo o que é decisivo sé nasce apesar de.

(Nietzsche.Citagéo avulsa,
néo confiavel)

Mais je me demandai trés vite si ce hasard, en
réalité, n’était pas le nom déguisé d’'un destin de
mon ame — et je me demande aujourd’hui s'il ne
s’agissait pas en fin de compte de ce que, je
lappris bien plus tard, Jung appelait une
synchronicité, c'est a dire une rencontre ou se
déployait un sens, péut-étre un sens de la vie, et
ou se révélait comme un ordre de création
renouvelée®.

(Michel Cazenave. Introdugéo de
Introduction a a la mytodhologie,
de Gilbert Durand, 1996)

Toda pessoa deveria entdo falar de suas estradas,
de suas encruzilhadas, de seus bancos. Toda
pessoa deveria fazer o cadastro de seus campos
perdidos.

(Gaston Bachelard. Poética do
Espaco, 1978)

Narrar € enredar, atravessar as sombras da linguagem (de qualquer
linguagem) com um fio em punho, alinhavando um sentido para a nossa existéncia,
para as nossas circunstancias e eventos por vezes desconexos.

Narrar é também inventar, imaginar, criar mundos, vivéncias, acdes e
intrigas, conflitos de sujeitos num determinado espaco, num tempo inaugurado — as
vezes, inaugural. E nossa possibilidade ora de perceber, ora de sentir (ou até
mesmo de ser!) a experiéncia do vivido ou do narrado estabelece os elos entre os
intersticios e a palavra, a voz e o0 corpo, a imagem e o gesto, o dito e o discurso, a

criacdo e a reflexao.

! Mas eu me questionei, rapidamente, se este acaso nao era, na verdade, o nome disfarcado de um
destino de minha alma — e eu me pergunto hoje se ndo se tratava, no fim das contas, daquilo que,
aprendi bem mais tarde, Jung chamava uma sincronicidade, quer dizer, um encontro onde se
manifestava um sentido, talvez um sentido da vida, e onde se revelava como uma ordem de criagao
renovada.

12



Este trabalho pode ser entendido geral e resumidamente como uma
reflexdo compreensiva sobre o entrelagamento entre narrativa e vida - considerando,
entretanto, uma série de complexidades que tensionam tanto a reflexdo quanto a
compreensao, uma vez que a harrativa considerada € prioritariamente a narrativa
em imagens, de ficcdo audiovisual, com foco em uma producéo que acumula em si
um vasto tecido de outras formas narrativas (uma tessitura memorial do contar). No
qgue diz respeito a vida, enfatizam-se, as vivéncias concretas de jovens constituidos
como sujeitos da educacdo e em educacdo, nos seus processos de apropriacao e
construcdo de sentidos diante do que assistem, dessa matéria narrada.

Nesse percurso de reflexdo compreensiva, estabeleco-me na postura de
estar num espago “entre”: limiares. Esse “entre” ndo é, contudo, um lugar de
indecisao, “em cima do muro”, como popularmente se diz, mas um lugar de transito
entre linguagens, entre suportes da linguagem, entre janelas narrativas e de
imaginarios diversos, entre aspectos de representacdes, enfim, num espaco
constituido de mediagdes, negociagoes.

Sem desejo de um ecletismo inconsequente ou de socobrar entre
concepcdes diversas, recorro antes a um referencial que acredito ser mais
pertinente ao objeto de estudo, a complexidade constitutiva do documento estudado
(e que de certa forma determina as escolhas) e aos elementos pautados pelas vozes
dos sujeitos envolvidos, do que a uma teoria especifica colocada como caixa
instrumental no sentido “encerrar’” numa concepcao tedrica toda a discussédo, como
verdade ultima. Assim, dentro do possivel, busco estabelecer um diadlogo entre
concepcdes que as vezes sO se resolvem entre si dialeticamente.

Em primeiro lugar, sigo através de muitos encontros, de autorizacdes e
referéncias pensadas como necessarias, 0 caminho aberto da hermenéutica
praticada por Paul Ricoeur (2008), a qual, buscando instancias de significacdo e
sentido englobantes da explicacdo ou da descricdo, e subordinando estas a
compreensao, aponta caminhos de aproximagdo entre os discursos narrativo
histérico e ficcional®. Concebendo o discurso como evento e significagédo, também
levanta, possibilidades para o estudo da estrutura da obra e do mundo do texto,

ultrapassando a simples distincdo semidtica entre profundeza e superficie (textual),

% Os estudos e a hermenéutica de Ricoeur recaem sobre a linguagem escrita, o que nao limita a
aplicabilidade dos pressupostos a linguagem audiovisual, levando-se em conta as propor¢des e a
complexidade de cada uma. Afinal, os discursos mudam de suporte, mas ndo deixam de ser discurso
nem de se constituirem numa linguagem, das quais a escrita € apenas mais uma.
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e encaminhando tais instancias para a discussao do conhecimento de si. Essa
possibilidade se mostra bastante produtiva se entendemos que a microssérie € uma
abertura folhada de janelas e passagens cuja Ultima instancia € a histéria pessoal de
seu receptor/espectador. Por outro lado, sem abandonar o distanciamento
hermenéutico que autoriza o didlogo, nem a posicao critica que RICOEUR (2009)
chama de func&o pratica da consciéncia — ja que, segundo ele (2008), o “texto” é o
paradigma (o indice) do distanciamento na comunica¢do humana — busco atrelar-me
ao exemplo dos que defendem e propugnam a ruptura com um racionalismo
absoluto, inclusive linguistico-semiolégico, para aproximar-se de fenbémenos e
problemas colocados pela imaginacéo poética ou narrativa®.

Corroborando com o estabelecimento do dialogo teérico, e agregando-se
como determinante que autoriza tal postura, esta também o fato de que o
documento para o qual me volto se constitui sobre uma linguagem extremamente
polissémica. Ora, se a linguagem recorre, em contrapartida, ao papel seletivo dos
contextos, relativamente ao valor que adquire numa situagéo particular, envolvendo
interlocutores precisos e produzindo um discurso que encaminha a univocidade, o
objeto estudado propde, desde ja, uma sensibilidade a abertura proporcionada por
suas “muitas vozes”, subordinando-as a atividade de discernimento que é
fundamentalmente a interpretacdo (sem validar todas as interpretacdes). Essas
consideracdes sobre a linguagem como determinante do objeto sdo depreendidas
de RICOEUR (2008), que se refere, no caso, a linguagem verbal. E perceptivel que
ele particulariza essa linguagem, mas subentende que as consideracdes podem ser
aplicadas a toda linguagem de modo geral, por ser esta (a linguagem) a “localidade”

fundamental de onde parte a hermenéutica.

% Conforme exposto mais adiante, neste trabalho, considerei ideia de texto num sentido amplo, de
modo a abranger as produgdes culturais, no sentido de “textos culturais”, dos quais a narrativa de
ficcdo audiovisual é um exemplo. Para dissipar suposi¢cdes impressionistas, convém citar o que diz
MANGUENEAU (2008, p. 139): “conformamo-nos, alias, a um uso cada vez mais comum nas ciéncias
humanas, nas quais se fala constantemente de “texto” ou até de “discurso” musical, pictérico,
arquitetonico, etc. Buscando, contudo, melhor especificidade, adotarei aqui, doravante, o termo
textum (forma verbal [passiva: tecido, entrancado, etc ] do verbo latino textére, tecer, fazer tecido,
entrancar, entrelacar) para diferenciar as produgdes estético-culturais em que se inclui o audiovisual
do simples texto escrito.

* Paul Ricoeur (2008; ) se permite a escolha de uma posicéo reflexiva partindo do préprio conflito e
das ideologias das interpretagdes, bem como de seus limites: “Nao se pode, com efeito, praticar um
método sem prestar atengcdo a seus limites” (RICOEUR, 2009, p. 308). E, ainda, criticando a
fenomenologia (puramente) explicativa: “O aparecer do outro deve ser fundado em uma posicdo de
ser que ultrapassa todo método descritivo e resulta, antes, de uma funcao pratica da consciéncia, de
um postulado de liberdade” (idem, ibidem). Quanto a imaginagdo poética e narrativa, ver Gaston
Bachelard (1978), Paul Zumthor (2000), além do préprio Ricoeur (1994;1995).
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A discussao tratada leva em conta, por outro lado, o transito ou o
atravessamento entre o0s proprios suportes da linguagem (oral, escrito,
cinematico/audiovisual) nos quais a narrativa entra como participe dos processos de
esquematizacdo da imaginagcdo produtora, nas palavras de Ricoeur (1994), como
forma mitico-cultural de comunicacdo da experiéncia, das ac¢bes, da pratica e dos
mistérios da existéncia humana. Assim, um mergulho nesse transpassar/transmudar
de suportes sera um modo de entender o processo pelo qual uma narrativa em sua
configuracéo dltima pode nos mover, nos comover e de algum modo dialogar com o
nosso’ proprio itinerario historico: explicacdo que alimenta a compreensdo —
“explicar mais € compreender melhor”. diz Ricoeur (1994, p. 10).

O trabalho é fundamentalmente centrado na narrativa de ficcédo
audiovisual (NFA), mas percebemos (orientador-orientando) ser necessario
recorrer, como base de aproximacao e interpretacéo, a autores (0s quais aparecerao
ao longo do texto) que oferecam reflexdes maduras e pertinentes aos aspectos a
serem tratados, isto &, da confluéncia e da tensédo entre narrativa e vida; as
implicacbes da memoaria e da temporalidade, memoria e esquecimento; palavra e
corpo; ficcdo e realidade historica, etc. Os estudos da narrativa imagética, nesse
sentido, ndo estdo desgarrados dos estudos da escrita, que oferecem, realmente,
uma metalinguagem mais proficua e um historico de pesquisa milenar — lembremos,
por exemplo, que as consideracbes de Aristételes sobre o mythos, a intriga
narrativa, em sua Poética datam do século IV a. C.

Enfim, no que diz respeito ao tratamento dos materiais colhidos em

campo, com um grupo de alunos, as restricbes da pesquisa (temporal, material, etc)

® Desejo, desde ja, assumir — na propor¢do e com o respeito cabivel do nedfito — aquela mesma
posicdo de Paul Ricoeur (2007, p. 19) ao escrever seu A memdria, a histéria, o esquecimento, sobre
uma intermiténcia entre o uso do “eu” ou do “nés” neste trabalho: “Digo de preferéncia ‘eu’ quando
assumo um argumento e ‘nés’ quando espero arrastar comigo meu leitor”. O “eu” assumido, ou que
assume, pretende simplesmente ndo anular a objectualidade do objeto ou dos materiais
pesquisados, mas recusar a muitas vezes suposta, forjada ou falseada auséncia de
envolvimento/engajamento do pesquisador com o(s) objeto(s) pesquisado(s), ou admitir claramente
gue aquele que descreve ou questiona € também representado, pode ser também descrito ou
questionado no campo do seu discurso. Esse “eu” é também um recurso discursivo para que possa
introduzir aqui, neste trabalho, as reminiscéncias mais pessoais, sem ter que assumir um “nés”
magestatico e ficticio, ou tampouco aquele terrivel “ele” coisificado das ciéncias que se pretendem
laboratoriais mesmo quando estdo tratando das intimidades e circunstancialidades do espirito
humano. Finalmente, longe de mim negar todas as maos que constroem comigo este trabalho
(algumas delas referidas na Introducdo, outras na dedicatéria, outras nos agradecimentos, outros
como professores e colegas de mestrado, outras ainda como sujeitos pesquisados ativos e
participativos), sobretudo a figura maxima e co-parturiente do orientador.
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mostraram que lidar com uma analise documental e com uma andlise das coletas
implicaria num volume de tarefas incompativel com as limitag6es do tempo requerido
a apresentacao do produto final escrito, 0 que me levou a opc¢ao de voltar-me mais
detidamente para o documento (a microsseérie) em suas possibilidades de discurso
narrativo imagético-imaginario articulador de sentidos para o0s sujeitos que, dentro ou
fora da escola, estdo sendo educados pelo olhar, em suas vivéncias, relacdes e
interacbes com a imagem audiovisual. Assim, a pesquisa se constitui como
integradora desse material colhido no sentido de recorrer a ele no processo de
constituicdo do sentido e da leitura da microssérie, sem considera-lo como fim
ultimo de andlise de uma pesquisa de campo, mas como valioso material para
compreensao e entendimento.

Reconheco ainda que este trabalho talvez ndo tenha aquele carater de
completude conclusiva marcante ou ansiada em muitas pesquisas, ja que o carater
deste ndo é o de pretender defender ou contestar uma hipotese, mas inscrever-se
como busca de sentido e compreensdo, de sujeitos (da educac&o)®, em suas
relacbes com imagens, mediados por significacbes e sentidos imersos nas
circunstancias de suas vivéncias, isto €, nas suas experiéncias de contato com a
ficcdo imagética, o que permite orientagcdes mas nao assertivas radicais. Tal carater
acentua-se mais ainda pelo fato de que os dialogos empreendidos e os materiais
colhidos evidenciam a necessidade de uma pesquisa e uma (con)vivéncia de longo
prazo entre os sujeitos envolvidos na situacdo de pesquisa, envolvendo aspectos e
sujeitos ndo contemplados, que um trabalho como este ndo tem condi¢cdes de
contemplar.

E preciso, contudo, empreender o inevitavel movimento do enfrentamento

das feras e do exorcismo do “ja sabido”. E preciso refazer certos percursos, fazer

® Sujeitos da educacdo em geral aqui entendidos como aqueles que estao envolvidos no processo e
na acdo educativa: alunos e educadores. Sujeitos da pesquisa: grupo de alunos que assistiu e
discutiu a microssérie e participou dos didlogos a respeito. Quanto & nocdo de sujeito, ligado ao
discurso, o sujeito € um “evento” (RICOEUR), portanto, ser de/nas vivéncias e experiéncias,
subordinado a dialética da significacdo e do sentido na realidade histérica. Sendo o ser situado, de
acao historica, temporal, espacial e social, agente da histéria e da sociedade, € também uma
categoria da linguagem e do discurso. Para Houssaye (1984, p. 76), na verdade, ndo ha sujeito sendo
em um discurso, e que assuma uma posi¢do no discurso do outro. Aqui, trabalhando com essas
noc¢des, entendo-o (0 sujeito) como o ser de ac¢do, situado, critico e consciente de sua condi¢édo
historica, existencial e relacional (com o outro, com a comunidade, com a sociedade, portando
inacabado , inscrito num “lugar em”), afinal, “n&o pode haver sujeito sem um outro que o reconheca
como tal” (idem, ibidem) mas também ser de emogdo, de corpo emocionado, de imaginagao
(imaginante), memdéria e esquecimento. Enfim, “o que se deve reconquistar sobre essa pretensédo do
sujeito”, diz Ricoeur com Heidegger, “é a condigdo de habitante deste mundo, a partir da qual ha
situagdo, compreensao e interpretacdo” (RICOEUR, 2008, p. 40 — grifo do autor).
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escolhas, comecar a dar os primeiros passos, saber o que realmente quero, o que
pergunto, que perguntas podem estar prenhes de sentido: pois sera por elas, mais
gue por respostas que terei de conduzir-me.

Para além da suspeita de um labirinto, espera-me o curso de uma
discussdo que deve partir menos de uma vontade que de uma necessidade, na
medida em que nao tem por pedra fundamental o prazer da especulacdo, nem
aguele pretexto para uma atitude séria que anima a alma pueril ou mundana, contra
o qual nos alerta Bachelard (1996), mas questbes vivas a serem, metddica e
metodologicamente, estabelecidas, estruturadas e perquiridas, uma vez que
vinculadas a processos sociais e humanos, dinamicos, complexos e profundos,
deles emergentes. Ndo obstante a concepcdo (suspeita) de que “ndo existe uma
realidade-referente onde ir buscar [os problemas]” (CORAZZA, 2007, p. 112), é
categorica a recomendacédo de que a abstracdo e a concepcao do objeto deve partir
de um ponto cuja “prudéncia cientifica” me agrega a experiéncia do mundo. A
abstracdo leva-me, entdo, a perceber a complexidade do simples para melhor
constitui-lo e para melhor problematiza-lo. Do contrario, correria certamente o risco
da mistificac&o, contra a qual nos alerta, outra vez, aquele epistemologo ao longo da
obra ja citada.

O ponto de onde parto é fundamentalmente o de uma confluéncia entre
uma historia pessoal e uma inquietacdo em relacédo a questdes sécio-educacionais.
E uma vez que preciso evitar a pretensao de apresentar coisas prontas e de tentar
esconder 0s tropecos e o0s suores, amparando-me na condicdo humana de que nada
em nos ou para nés estd sempre dado; de que nada estad pronto, ou a0 menos
pronto desde sempre, torna-se necessario revelar percursos, revelar fraquezas.
Escuso-me, assim, de ser o investigador impassivel e de considerar seres humanos
como coisas, mas, ao contrario, abracando a sua (que também € minha) facticidade
e circunstancialidade, vinculando-me a eles e com eles, mantendo o foco na
pesquisa, tornando-me, assim, sujeito também revelado no que percebe e no
discurso gue tece na percepcao (REZENDE, 1990, p. 25): o sentido néo é unilateral,
pois o homem, significando o mundo ¢€é também por este significado
existencialmente; o sentido ndo esta completo, dado, pois a cada situacao ele esta
se fazendo no mundo, completando-se, tomando novos rumos, o que inclui a

ambiguidade da prépria descricdo, em termos ndo apenas de como as respostas
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estdo sendo dadas, mas de que outras maneiras elas poderiam ou deveria ser
dadas.

Faz-se necessario aqui mencionar que este trabalho ndo pode negar
também como motivacdo e substrato inescapavel o universo de uma histéria
pessoal, que arrasta a lembranca — e a qual considero produtiva (reminiscéncia, no
sentido de Ricoeur) — de av0s, pais, tios e tias, benzedeiras, catequistas e
professoras primeiras, somado ao trabalho rustico da rogca e das casas-de-farinha;
as velhas estradas margeadas por arbustos, manguezais e cemitérios; as escolinhas
interioranas; a leitura da poesia narrativa do cordel para a roda dos idosos que néo
sabiam ler; brinquedos toscos de madeira, de latas de sardinha e de azeite de
babacu Dunosso, maquinas velhas e instrumentos ergoldgicos, peixes e aguas que
constituiram certamente minhas primeiras experiéncias de vida e mundo, trabalho e
festa, meu primeiro imaginario, memoria, enfim, que, de alguma forma ha de
repercutir hoje em meus escritos, em minhas escolhas, em determinados tiques e
comportamentos, em minha visdo de mundo. Posso dizer, portanto, que, no
substrato de um trabalho calcado na escrita e na pretenséo cientifica, que agora se
constitui, fervilha um mundo entranhado na cultura oral, nos rituais do ouvir e contar
historias, na voz gultural de analfabetos — os quais, sem esconder seu inocente
fascinio pela palavra escrita como por uma coisa magica ou arabescos sagrados,
nao deixaram de legar-me os resquicios-vestigios de seu canto primordial. Assim, ao
convocar 0 que deve fazer parte ndo apenas da lembranca, mas da memoria,
convoco um sentido que se engendra ainda obscuro e que langa sua garra mais
além, no dorso das imagens que me ponho a investigar e na imaginacdo mais
entranhada, ja por vezes transmudada ou transtornada, daqueles a quem devo re-
apresentar/representar, e que vém a tona no retalho de uma imagem ou nas frestas
(de luz ou sombra?...) de um trabalho objetivado, que deve se constituir como
“limpo”, enxuto, objetivamente, académico.

Assistir & microssérie’ Hoje é dia de Maria (HDM), veiculada pala rede

globo, em 2006, realizada pelo diretor Luis Fernando de Carvalho, com texto de

" Microssérie é uma narrativa seriada televisiva, porém de curta duracdo, diferentemente da

minissérie, que € um folhetim televisivo semelhante a uma telenovela. A minissérie, por sua vez,
difere das telenovelas e dos seriados principalmente por ter nimero de episédios previamente
estipulado e por seguir sempre um enredo. a microssérie possui, de maneira geral, de trés a cinco
capitulos. Note-se que, com a atual extensdo das minisséries, ganhando cada vez mais capitulos, as
microsséries também se ampliam mais (Cf. http://pt.wikipedia.org/wiki/Micross%C3%A9rie e
http://pt.wikipedia.org/wiki/Miniss%C3%A9rie). A microssérie HDM contou com 13 episddios, 08 da
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Carlos Alberto Soffredini, Luis Alberto de Abreu e do proprio diretor, foi mergulhar,
aos borbotdes nessa corrente de lembrancas, passiveis de serem transformadas em
anamnesis, no desafio de uma recordagdo para refletir (RICOEUR, 2007). A
microssérie aponta para uma relagdo entre uma cultura ancestral, por meio da
tradicdo mitica, popular e oral, do maravilhoso infantil, da ancestralidade humana,
até aos limiares da feicdo e fruicdo escrita, literaria (tais como referéncias ao Dom
Quixote, de Cervantes) — num amalgama ansioso que se mostra num produto final
como uma rapsodia contemporanea, em sentido lato, e que oscila ainda entre a
teledramaturgia e a arte cinematografica. Considerada hermética por muitos,
aparecia como uma tessitura, um objeto cultural que ndo podia simplesmente ser
descartado como mais um folhetim comercial de uma televisdo comercial para o
entretenimento facil do circo midiatico.

Se, pois, por um lado, HDM remete-nos a um universo da narrativa e da
memoria oral e popular, de formas arcaicas perdidas no tempo, também dialoga com
um itinerario de formas estético-culturais e suportes engendrados dos tempos
medievais & contemporaneidade, aglutinando extraordinaria confluéncia dial6gica®
de linguagens estéticas, além de cooptar fortemente o universo das cantigas infantis
(a exemplo das interpretacbes das cirandas de Villa Lobos, recolhidas do
cancioneiro oral infantil popular), o teatro popular, a pintura: assuncao de discursos,
dizeres e formas, mitos, religiosidades, seres, ferramentas, objetos... Dificil ndo ver
ali uma ode ao sonho, a imaginacao e a infancia, num circuito integrado e sincrético
de imaginarios, 0s quais, interpenetrando-se e mimetizado-se, cambiam em
confluéncia e conflito. Ela ndo poderia, portanto, deixar de se apresentar como um
documento fundamental para se estudar os caminhos de um imaginario cujo
percurso, como ja apontado, se estende da tradi¢cdo oral a sociedade da imagem, do
causo ao romance, dos mitos de Eros ao mito do Quixote, do popular ao erudito; os
caminhos humanos pelos tracados desses imaginarios, pelas formas onde eles se
manifestam, de modo que se constitua num estudo proficuo para o entendimento de
nés mesmos, em nossa existéncia pessoal e coletiva, orquestrada com nossos

alunos.

Primeira Jornada e 05 da Segunda Jornada, cada episddio se subdividia em 04 capitulos (as “partes”
foram chamadas de “capitulos” e eram separadas pelos comerciais). Nela, porém cada episédio
durava cerca de uma hora e ia ao ar a cada dia, assumindo, dessa forma, o tamanho simples de um
capitulo de telenovela, o que pode justificar sua qualificagdo de “microssérie”.

® Dial6gico, aqui, no sentido do pensador russo Mikhail Bakhtin (1895-1975), e que sera discutido
mais tarde.
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A uma pergunta tal como: “Por que essa microssérie?... Por que voltar a

ela, quando ha tanta coisa nova que ver, estudar, enfatizar?...” poderia haver
simplesmente a resposta: “Porque ela traz o narrador de volta, como nenhuma
narrativa contemporanea da televisdo ou do cinema sonha em trazer”, ela traz o
‘longe temporal contido na tradigdo”, de que fala Walter Benjamin (1994), e que
inquieta meus estudos ha muito tempo.

Num primeiro momento, meu interesse em desenvolver um projeto de
investigacao cientifica sobre a microssérie foi voltado para uma analise documental,
partindo do pressuposto de que se ela me tocava, também tocaria a muitos outros. E
se eu sentia, intuitivamente, que aprendia algo com tudo aquilo, também outros
deveriam aprender, quem sabe as mesmas ou outras licdes. Aquelas jornadas que
estavam ali, aquelas lutas contra o mal e contra o demonio, empreendidas por uma
protagonista entregue as intempéries do mundo; aquele modo de dizer em
agregacao de travessias, formas e tensdes deveria constituir-se em material singular
de apoio para meu trabalho como professor, ou para o trabalho de outros. A analise
seria restrita a tessitura das tematicas, formas e interdiscursos, e, digamos, sua
possibilidade “aplicacdo” na educacéo®. O contato, j4 no mestrado, com disciplinas
voltadas para a epistemologia, as metodologias e a pratica escolar, bem como o
encontro com 0s pressupostos tedricos da teoria do imaginario, de feicédo
durandiana®®, (os quais, levando-me a pensar o outro lado desse mesmo imaginario,
isto é, a facticidade de seu acontecer na circunstancialidade histérico-espacial dos
sujeitos), foram fundamentais para pensar uma outra orientacdo dessa analise. Por
outro lado, o ensejo de néo fazer uma pesquisa puramente documental, partindo de
pré-concepcdes e articulando a priori, sem a poeira diaria, as angustias, a
compreensao, o sofrimento e a visdo do aluno, mutilado em sua condicdo humana,

exigiam uma recorréncia a sua voz.

° Na éarea da educacdo como entendida nos documentos oficiais brasileiros. Quanto & concepcéo de
educacdo, que sera sempre estendida neste trabalho, também parto dos conceitos oficiais para o
nosso tempo, os quais, de certa forma, € o que se quer, ai, entender por educagao em geral: “a
educacdo abrange os processos formativos que se desenvolvem na vida familiar, na convivéncia
humana, no trabalho, nas instituicbes de ensino e pesquisa, n0s movimentos sociais e organizagdes
da sociedade civil e nas manifestagdes culturais” (LDBN 9393/96, Tit. I, Art. 1°)

'% De Gilbert Durand, cuja obra princeps é Les structures anthropologiques de I'imaginaire (1992). Tal
tedrico e seus estudos da imaginagdo simbdlica e do imaginario, bem como de seus intérpretes e
divulgadores, tém sido base dos trabalhos de pesquisa do meu orientador, o Prof. Dr. Jodo de Deus
Vieira Barros e do grupo GSACI (UFMA).
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A partir desse ponto, acreditei poder levantar uma problematica que
ganhasse maior perspectiva, particularidade e consisténcia, no sentido de que
poderia ser posto em acgao, em discussdo, em movimento, e, por outro lado, ser
capaz de constranger o foco da pesquisa a uma problematica e consequentemente
estabelecer meu objetivo de forma exequivel. Reduzi assim diversas interrogacdes a
uma questdo central aglutinante que pudesse dizer respeito tanto a microssérie
guanto a outros trabalhos audiovisuais: como a narrativa audiovisual de ficcdo pode
ser orientada de modo a contribuir para a educacdo do jovem imerso na sociedade
globalizada e tecnoldgica contemporanea, no sentido da compreensdo de sua
realidade e de seus percursos, em termos de uma narrativa pessoal, identitaria e
simbolicamente significativa? Esta questdo mostrou-se muito abrangente, e enfim,
extrapolava as condicbes de investigacdo desse trabalho. Houve, portanto, a
necessidade de mudanca de foco para uma proposta mais humilde e exequivel e
gue levasse em consideracéo o contexto da sala de aula, mas também a experiéncia
cotidiana do jovem nas suas relagfes praticamente diarias com as narrativas em
imagens, relacbes essas nem sempre lembradas ou postas em jogo como
educativa, mas que é extremamente significativa, mediadora de sentido, de
significacdo e simbolizacgdo do mundo, da existéncia, com repercussdo em
guaisquer momentos em gue sejam postos ou que se ponham diante de uma tela.

Necessario é esclarecer que o documento analisado ndo é (mais) a
microsseérie tal qual foi veiculada pela TV, mas ja a transposta para o DVD,
disponivel para aluguel em locadoras, transportavel para casa ou a escola; adquirida
em sites de venda da Internet ou reproduzida por programas de computador. Isso
descarta, evidentemente a ideia apenas de uma veiculagdo pela TV, como um
programa definitivo e casual a que assistimos de uma vez para sempre e que deixou
apenas uma ideia evanescente sobre a qual especulamos, como se da no caso das
novelas, por exemplo.

Levando em conta a configuragdo da microssérie como colocando em
cena o0 acervo de imenso memorial narrativo e cultural, em formas estéticas e
linguagem de suportes diversos, mas sempre apontado para o alinhavar narrativo,
foi possivel trabalhar com a possibilidade de discutir como a microssérie pode
mediar as discussfes sobre imagem e educacgdo, narrativa e vida, levando em conta
as particularidades de sua linguagem e constituicdo estética. A partir disso, pude

estabelecer encontros, didlogos e discussfes com estudantes de Ensino Médio de
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uma escola de Sao Luis do Maranhdo, que trouxeram mais possibilidades de
compreensao das relagbes postas em questao.

Tal proposta esbogou a exigéncia, nesse momento, de se estabelecer
sobre um percurso que, pensando as implicacfes educacionais, histérico-socio-
culturais, ideoldgicas, representacionais e simbolicas, possam ser discutidas a partir
de propostas que se efetivem por meio de uma interpretacao/“escavagao” analitica
da obra em sua constituicdo estética, de teméatica(s), linguagem — conhecimentos
validos para a leitura de toda obra do género que circula na sociedade, ja por sua
vez inseparaveis desta mesma sociedade e de suas mitologias ou representacdes,
novas ou arcaicas - em sintese, na sua insercao cultural e em implica¢des histérico-
sociais. Isto, afinal, podendo ser vislumbrado e agambarcado por via de uma
investigagdo do uso que a escola faz do audiovisual (ou de determinado
audiovisual), de como o concebe e significa, das relacbes e conhecimentos
mobilizados pelos sujeitos investigados para aborda-lo e utiliza-lo.

Desta forma, foi tecida uma primeira confluéncia para o sentido da
pesquisa, confluéncia, de um lado, entre o pensar e o sentir, e de outro, apontando
para a constituicdo entre a imagem do mundo e a imagem de si, intermediadas pela
acao narrativa. Em resumo, levanta-se necessidade, primeiramente de constituir
esse problema que € saber como o aluno interpreta as narrativas audiovisuais
estabelecendo relacbes do discurso ai veiculado com sua propria vida, também
mediada por narrativas, para, entdo, discutir de que modo podem ser estabelecidas
relacdes entre imagem e educacdo, narrativa ficcional e realidade histérica a partir
das mediacdes de significancia e simbolizacdo constituidas na microssérie HDM,
levando em conta os sujeitos envolvidos.

Se estava evidente, porém, que um didlogo mais amplo entre concepc¢des
e teorias haveria que ser estabelecido, um novo encontro veio-me revelar limites,
proporcionar um novo entendimento acerca das possibilidades do trabalho, e
mesmo trazer de volta um primeiro pensamento ja desviado, como aguas que,
deixadas para tras, se reencontram, e uma vereda nova teve que se delinear.

O Projeto de Cooperacdo Académica: Disciplinas da Licenciatura voltadas

para o ensino de Lingua Portuguesa®!, proporcionou-me, na Universidade de S&o

! Projeto realizado como convénio entre a Universidade Federal do Maranh&o — UFMA (Proponente),
a Universidade de Sdo Paulo — USP (Associada 1) e a Universidade Estadual do Rio Grande do
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Paulo, o encontro com estudos voltados para os suportes da linguagem'* a cultura
oral, as origens da cultura escrita e o transito até as tecnologias hodiernas utilizadas
na educacéo, as TICs, bem como as inflexdes de todo esse conhecimento no ensino
da linguagem, na danca das linguagens, sendo que a paixao e o foco predominante
foram voltados para as manifestacfes culturais da oralidade — da épica de bardos
como Homero e cantadores iugoslavos, estudados por Milman Parry (1902-1935) e
Albert Bates Lord (1912-1991), autor de The Singer of Tales (1960), estudioso de
épicas como Beowulf, Gilgamesh e baladas infantis anglo-saxbnicas; e ainda
estudos de Eric Havelock (1903-1988) sobre Platdo e a poética homérica, a
revolucdo da escrita na Grécia e sua consequéncias culturais e epistemologicas,
possibilitando-nos, entédo, discussdes sobre os “bardos” brasileiros, cantadores de
repente e contadores de “causos”. Um outro foco voltou-se para a questdo da
memoaria cultural que impregna essa oralidade.

Por outro lado, em grupo de estudo mergulhamos em conhecimentos
voltados para a memoria — a memoria proporcionada pela oralidade, pela poesia
oral, pelos universos orais que impregnam certas escrituras®®, e para uma meméria
conservada pelo gesto e pela performance, pelo corpo engajado na leitura e no
funcionamento do sentido, pela corporeidade da propria linguagem e, enfim, por uma
poesia que nos pde no mundo, na meméria do mundo'®. Paralelamente a isso, um
encontro com o maranhense Samarone Marinho, enfurnado num quarto escuro da
moradia estudantil da USP, permitiu discussdes e dialogos sobre sua tese de
doutorado™, em fase de conclus&o aquele momento, numa conversa produtiva que
se constituiu como troca de ideias sobre o corpo exilado, geograficamente, tornado
corpo emocionado na geograficidade ontolégica de uma memoaria poética: algo que
se ligava de alguma forma a tudo que eu mesmo estava estudando, cavando,
formulando — como ele. E todo esse complexo de aprendizado e experiéncias

confluiu, em primeiro lugar com o que tempos atras estivera presente em meus

Norte (Associada 2), hoje em expansdo para outras universidades, e que possibilitou missbes de
estudos aos alunos participantes, nas associadas.

12 Através da disciplina “Escritas, suportes e subjetividades leitoras”, ministrada pelo Prof. Dr.
Claudemir Belintane, e grupo de estudos GOES — Grupo de Estudos sobre Oralidade e Escrita, de
responsabilidade do mesmo Professor.

¥ Guimaraes Rosa, por exemplo.

!4 Reflexdes proporcionadas por textos de Paul Zumthor (2000).

!® Tese-ensaio de aproximacao entre Geografia e Literatura, que tem como mote o exilio do poeta
Ferreira Gullar, em seu afastamento do Brasil durante a ditadura militar brasileira, quando escreveu,
em Buenos Aires, a obra-prima Poema Sujo. MARINHO, 2010.
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interesses, por conta do arcabouco oral em mim entranhado, manifestos em leituras
de Walter Benjamim sobre a pobreza da experiéncia narrativa oral na modernidade,
em leituras de Vladimir Propp e A. J. Greimas sobre conto maravilhoso — autores de
uma andlise estrutural da narrativa que sdo repensados agora a partir de uma
semantica da narrativa (sobretudo da acéo e da intriga narrativa) de Paul Ricoeur,
sem, contudo, desconsiderar o significado e a relevancia dos estudos daqueles
autores, que se aproximam da concepcao de estudiosos do mito em geral, como
Joseph Campbell, e, no fundo, de onde partem a maioria muitos estudos da NFA e
da imagem.

Retornando, entdo ao ponto de retomar o que foi exposto anteriormente
sobre o sentido: ele ndo estd dado, pois a cada situacdo ele esta se fazendo na
claudicancia do sujeito, na claudicacdo do mundo, dentro da linguagem e dentro da
cultura, fazendo-se existéncia, completando-se, tomando novos rumos, tentando
obter, contudo, mesmo no rearranjo de posicbes e posicionamentos, uma
significacdo coerente, satisfatoria, comum, mesmo quando apenas se toma
consciéncia de algo que ja esta latente no agir e no existir mundanal, como propde
Merleau-Ponty (1980, p. 143): %(...) Essa tomada de consciéncia nunca deixa de ter
continuacdo. (...) A cultura jamais nos da, pois, significacbes absolutamente
transparentes, a génese do sentido jamais se conclui”. Por outro lado, ndo me é
estranha a ideia de, mesmo dentro dos limites deste trabalho, fazer um elogio do
movimento, um elogio do transito do sentido em que nos encontramos. E, retomado
o félego, encaminho-me entéo, dentro de todo o rearranjo que se foi desenhando e
estabelecendo nesse percurso, para alguns pontos fundamentais para a
organizacao do trabalho, que contemplem a consecucédo de objetivos especificos e
gue permitam demandas de discussdo: 0 estatuto das imagens em nossa
sociedade'®, a relacdo da educacdo com o audiovisual e a forma aquelas como vém
sendo utilizadas em sala de aula — porta aberta para que se discutam possibilidades
e conflitos relativos a esses usos (paradigma, preconceitos, instrumentos, meios), e

se descreva o que foi observado na escola pesquisada: a situacdo de um grupo de

' Admitindo aqui a falha, sob certo ponto de vista, determinadas pelas circunstancias de realizagéo
deste trabalho, de ndo trazer ao estudo da imagem a teoria do cinema e da linguagem
cinematogréfica, como era meu desejo inicial e como o trabalho, noutras circunstancias, deveria
contemplar.
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alunos frente a uma narrativa imagética, audiovisual, colocando em krisis'’ tanto a
sua relacdo escolar quanto pessoal com a NFA — porta aberta, num nivel mais
profundo, para a relacdo com a narrativa, com a memdria cultural e com a
compreensao de si, isto mediado pela provocagédo da microssérie HDM.

Nessa perspectiva, levando em conta que as discussdes de tais pontos,
por sua propria inter-relacdo, implicacdo e imbricamento podem ser retomadas de
forma disseminadas ao longo do trabalho, divido o trabalho em trés capitulos,
distribuidos como segue.

No primeiro capitulo, descrevo e discuto a situacdo da educacdo em meio
a vasta diversidade de fendmenos comunicacionais, midiaticos e tecnolégicos da
contemporaneidade, sobretudo aqueles que tém como suporte a imagem, e a
imagem em narrativa de modo especial, da televisdo e do cinema, mais
especificamente — para utilizar um termo ja consolidado, geral e corrente — o
audiovisual, sem esquecer que, ao longo do tempo, se a educacdo sempre se
utilizou da narrativa, e se essa narrativa assume um outro suporte, ndo se deixara
de lidar com a relagcdo educacdo — narrativa como horizonte fundamental. O
delineamento desse panorama me permitira encaminhar e situar esta pesquisa no
contexto, bem como expor de modo mais especifico o percurso metodoldgico a ser
mobilizado na consideracdo e discussdo da microsseérie, dos dados coletados, a
explicitacdo do modo como foi realizada a pesquisa, técnicas utlizadas e
procedimentos empregados, tanto quanto dos referenciais assumidos.

No segundo capitulo, passo a uma abordagem da microssérie,
levantando, primeiro, sua insercdo num contexto de producfes audiovisuais,
voltando-me para a discussdo de como o audiovisual, produto da cultura e dos
discursos dessa cultura, estd empenhado na formac¢do das subjetividades. Passo,
entdo, a analise da microssérie em sua estrutura e constituicdo tematica, no que ela
se ergue como imbricacao e, mesmo, ansiedade de cooptacdo de vozes e discursos,
com fundamento nas formas e géneros do contar e do narrar, permitindo constituir-

Se como um corpo ao mesmo tempo de nostalgia, memoria e transladacdo do

" Do verbo grego krinein(julgar, distinguir, discernir), utilizando aqui no sentido de julgamento critico,
distincdo, discernimento, compreensao critica.
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tempo. E inevitavel, nessa condicdo, tratar de intertextualidade, dialogismo e
polifonia, convocando teéricos do assunto™®.

Aponto ai, na leitura da microssérie, uma possivel aplicabilidade do
conceito de performance Paul Zumthor, no intercruzamento dos espacos
mobilizados pelo corpo emocionado por meio da voz posta em cena, constituindo
sombras, imaginéarios, espaco-tempo adormecidos. A partir disso, elejo alguns temas
de trabalho que considerei mais convenientes para uma compreensao geral da obra
e para a discussdo com os sujeitos investigados, melhor dizendo, co-participantes
da pesquisa (que apontam, enfim, para focos de analise do material colhido),
operando também uma analise dentro de um espectro que permita abrir um dialogo
do imaginario memorial, cultural, a uma hermenéutica simbdlica.

No terceiro capitulo, sera realizado um trabalho analitico-compreensivo da
configuragdo estético-narrativa da microssérie como constituicdo simbolica, em
cotejamento com os materiais recolhidos em entrevistas com o grupo de alunos co-
participantes (nos moldes de “grupo focal”, explicitado no capitulo infra); dialogos
travados a partir de quatro sessdes da microssérie, ou melhor, de quatro encontros
onde se punha em debate recortes da microssérie que assistiamos juntos numa sala
de video de uma escola em Sao Luis do Maranhéo; e, ainda, como suplemento
desses dialogos, producdes textuais dos alunos relativos a cada sesséo
apresentada.

O olhar sobre o0 material sera perspectivado sobretudo pela compreensao
das significacbes postas em jogo e abertas pela narrativa em termos de acéo,
tempo, espaco e concepcdo formal, e de como cada aluno significa o préprio
percurso narrativo-simbolico-existencial (reflexdo que, ao menos parcialmente, foi
provocada pelas sessdes da microssérie), mas, também, o que esta em jogo entre o
sujeito e a imagem em narrativa, como significa a si mesmo diante do que lhe é
mediado e que é trazido pela imagem; as inten¢bes dos discursos e linguagens
mobilizados, mas que, através da instauracdo de uma situacdo performancial
(discutida no capitulo 2) envolvente, integra-se as vozes e as formas imemoriais do
contar. O que esta em jogo engquanto representacdo simbdlica do individuo e da

sociedade? Quais as imagens profundas e ideo-miticas em que se calcam essas

'® Discutir uma intersemiose ndo seria estranho a essa altura do trabalho, mas certamente se
constituiria numa temerdria extrapolagcdo, um over, para as restricbes do trabalho. Contudo, essa
intersemiose pode ser admitida como uma lembranca (que descansa em paz) a sombra destes
referentes.
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relacdes? Qual lugar do corpo e da imaginacgéo, o intersticio entre si e 0 outro, nesta
relagdo do sujeito da educacdo com a imagem? Comecarei essa discussao por
saber, a partir dos alunos, como a escola pesquisada esta lidando com o
audiovisual, em relacdo ao proprio referencial cultural e simbdlico com os quais o
aluno se depara e com o que assiste fora da escola.

A partir dessa conducdo de rumos, na quase va tentativa impulsionada
pelo desejo de ir além dos empuxos da palavra ou da escrita, chego as
possibilidades, sempre podadas em sua vontade ainda de corpo e madureza, das
consideracdes finais do trabalho, pausadas & sombra assumidamente humana da
falta e da incompletude, mas, por outro lado, no desejo de ndo desembocar nalgum
limbo académico, nas muitas e turvas aguas em que se afogam paginas e paginas

de esquecimento.
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1 DAS MUITAS FONTES [De onde flui e para onde conflui o sentido nos
mapas da investigacao]

Os objetos simbdlicos, ainda mais que o0s
utensilios, ndo sdo nunca puros, mas constituem
tecidos onde varias dominantes podem imbricar-
se(...). Esta complexidade de base, esta
complicac@o do objeto simbdlico justifica 0 nosso
método, que € partir dos grandes gestos
reflexologicos para desenredar os tecidos e 0s nds
que as fixacdes e as projecdes sobre os objetos
do ambiente perceptivo constituem.

(Gilbert Durand)

Num momento em que a “sociedade da imagem” ou “do espetaculo”, no
dizer de Guy Debord (1977), parte para a absor¢cdo de um imaginario ditado pelo
cinema comercial e hollywoodiano, com impacto insuspeito sobre a juventude —
alimentada por blogs, orkuts, spams e toda sorte de jogos virtuais —, instaurando
puros simulacros de acdes, atitudes e rituais simbodlicos; num momento em que as
préprias Orientacdes Curriculares para o Ensino Médio (BRASIL, 2006), embora
preconizando um ensino contextualizado e atento ao cotidiano e as midias
circulantes, ndo inclui em sua proposta um estudo critico mais sistematico da
imagem, ou mesmo uma referéncia mais especifica aquilo a que todo estudante esta
exposto todos os dias em suas casas, isto é, as pantagruélicas ou quem sabe
antropofagicas (BALOGH, 2002) construcdes de narrativas da vida e das vivéncias
da ficcdo ou da realidade por meio de imagens, a comunicacdo publicitaria, aos
telejornais, telenovelas, narrativas seriadas, e filmes (os quais se assoberbaram e
saturaram com o advento dos DVDs e da pirataria), nada mais necessario que uma
pesquisa preocupada com essa verdadeira mutilacdo, e que interrogue 0 sujeito
imerso no labirinto desse “presente historico”, quase virtual, cruzando a linguagem
gue Ihe estd mais a mdo — a imagem —, com aquilo que mais profundamente |lhe
insere em sua cultura, na sua memoria, na rua relacdo com a imaginacdo e o
imaginario.

A constatacdo de que estamos inegavelmente mergulhados nessa
sociedade tecnoldgico-informacional-midiatica, na qual somos bombardeados noite e
dia por imagens de todos os géneros, tipos e finalidades; cartazes, telas, outdoors,

datas-shows; e, por outro lado, na exigéncia de uma educacdo que ndo pode
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simplesmente ser arrancada de sua cotidianidade, de sua situagdo socio-histérico-
cultural, tudo isso deve nos conduzir ao incobmodo de que, apesar da aparente
evidéncia de uma comunicacao rapida e transparente (ou talvez justamente por
iss0), a leitura da imagem, de suas nuancas, de suas ambiguidades e velamentos,
de seu jogo de significacdes ou dessignificacdes esta longe de ser enfrentado,
sequer pensado como uma necessidade educacional. Entretanto, ndo podemos
mais ter com o repertério ou com o arsenal tecnolégico e informacional da
comunicacdo verbi-voco-visual a mesma atitude de um operario inglés do século
XIX, que, querendo vingar-se do patrdo, arremessa um martelo sobre as maquinas
de seu tormento fabril. Os suportes de linguagem transformaram-se, as tecnologias
chegam ao holograma, e constata-se que s6 a passos muito lentos eles alcancam o
chéo das praticas e do pensamento da educacéao.

Na esteira de um “letramento” da palavra e da linguagem verbal, em seus

diversos usos, faz-se necessario pensar também num outro “letramento™®

, visual ou
audiovisual, dessa imagem que nos chega quer queiramos ou nao, invasiva,
ostensiva, sedutora, linguagem de nosso tempo e de nosso mundo, e em que
também devemos produzir significados (lembremos que cada vez mais o professor
as utiliza em sala de aula, conferéncias, palestras, teleconferéncias, etc.), e para a
gual devem ser estabelecidas profundas heuristicas de compreenséo.

E preciso, de anteméo, reconhecer, com Balogh (2002, p. 194), em
reiteracdo ao que ja expusera o filosofo Walter Benjamim no inicio do século XX,
que 0s seres humanos ndo contam mais histérias ao pé do fogo®:

cinema e a TV resultam de multiplos e complexos entrelagamentos entre as
trajetérias da ciéncia, da tecnologia e da arte. A voz longinqua que narrava
ao pé do fogo se transformou no narrador do papel impresso, passou pelas
ondas do radio, deu vida a seres em movimento no cinema e na TV, na

mimesis mais perfeita do real, na fascinante mescla de som, palavra, ruido,
musica, movimento, cor, enquadramento, luz, angulagdes, edi¢ao...

Faz-se necesséario entender, nesse contexto, o papel desses meios e

instrumentos, bem como do conjunto de elementos, intencdes, procedimentos e

19 4| etramento” tomado de empréstimo de um referencial voltado para o uso social da escrita, por seu

teor significativo, no sentido de Cosson (2006), como competéncia para a leitura, interpretacao e
andlise da linguagem, entendimento das complexidades que a envolvem e que envolvem o seu uso e
conhecimento. Neste caso, quero apontar para uma “alfabetizacdo” para a imagem, com suas
implicagbes sociais. No meu entender, o termo tem ainda a vantagem de suscitar uma outra
conotacdo: a de poder pensar o dizer/mostrar da imagem através do dizer/mostrar da palavra, onde
se situa o discurso da reflexd@o verbal e da descri¢éo cientifica.

% Sintese, em uma frase, do que esta disperso e desenvolvido em boa parte deste trabalho.
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processos que entram na construcdo e na complexidade de seu discurso tecno-
imagético, sem temor ou preconceito, sem subestima-los ou superestima-los sob a
responsabilidade de investigacbes que possam penetrar a0 maximo em sua
tessitura e seus labirintos, conforme defende Kellner (2001, p. 304): “E preciso
analisar forma e conteddo, imagem e narrativa, superficie pds-moderna e
probleméticas ideoldgicas mais profundas dentro do contexto de exercicios
especificos que exponham a natureza polissémica de imagens e textos e que
referendam [...] multiplas codificacdes e descodificagbes”.

E fundamental, neste momento, um olhar sobre alguns dos documentos
oficiais que orientam a educagao no Brasil. Os Par&metros Curriculares Nacionais
para o Ensino Médio (nivel dos alunos sujeitos desta pesquisa) centram suas
recomendacdes sobre o uso da imagem como recurso, como era de esperar, ha
area de Linguagens, Codigos e suas Tecnologias. Descartando aqui o que € de
praxe servir como recurso para ensino de lingua estrangeira, o foco desse uso recai
em Lingua Portuguesa e Arte, nesta se concentrando trabalho com o
visual/audiovisual como parte dos conhecimentos, competéncias e habilidades a
serem desenvolvidos na disciplina.

No caso da Lingua Portuguesa, na esteira do que preconiza o inciso Il, §
1°, Art. 36 da LDB 9394/96 (in: BRASIL, 1999, p. 46), isto &€, [de que ao final do
Ensino Médio o estudante demonstre] “conhecimento das formas contemporaneas
de linguagem”, a apresentacao inicial, nos Parametros da area de Linguagens,
cbdigos e suas tecnologias, antecedendo as “competéncias e habilidades” para a
area (idem, p. 135) e colocadas de maneira solta e sem subtitulo, subentendendo a
responsabilidade de todos da Area, mas acentuando a “comunicacdo” e agregando
‘conhecimentos de lingua portuguesa” (idem, 136), parece langar uma
responsabilidade suplementar sobre o professor dessa disciplina, e sugerir que
linguagem sera entendida fundamentalmente como a verbal, mas permitindo
fraturas, quando inserida em termos tais como “sistemas simbdlicos” (sendo que o
simbodlico parece ser ai entendido como o representacional); “sistemas de
linguagem” (idem, p. 126), ou quando pluralizada como é o caso em: “Analisar,
interpretar e aplicar os recursos das linguagens, relacionando textos com seus
contextos, mediante a natureza, funcdo, organizacdo das manifestacfes, de acordo
com as condi¢cdes de recepgao e produgdo”’. O texto prossegue, na pagina 127,

falando do dever de “entender os principios da comunicagcao e da informacéo,
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associa-las aos conhecimentos cientificos, as linguagens que Ihe dao suporte e aos
problemas que se propdem solucionar’, complementado com a recomendacédo de
gue o aluno devera “entender o impacto das tecnologias da comunicacdo e da
informacdo em sua vida, nos processos de producdo, no desenvolvimento do
conhecimento e na vida social”. Dura tarefa, pois, € imposta ao professor de Lingua
Portuguesa, que terd de entender de suportes ou de “tecnologias da comunicagéao e
da informag&o”, por conta do ensino da linguagem (ou das linguagens). A seu tino e
sensibilidade ficardo as reentrancias da “dura Lex”.

Ja no ensino da Arte, enfatiza-se que “ao compor a area de Linguagem,
Cddigos e suas Tecnologias na escola média, a Arte é considerada particularmente
pelos aspectos estéticos e comunicacionais” (BRASIL, 1999, p. 171). E se reitera
ainda que:

O intuito do processo de ensino e aprendizagem de Arte é, assim, o de
capacitar os estudantes a humanizarem-se melhor como cidadaos
inteligentes, sensiveis, estéticos, reflexivos, criativos e responsaveis, no
coletivo, por melhores qualidades culturais na vida dos grupos e das
cidades, com ética, respeito e diversidade.

E nesse contexto e com esse intuito (palavra que por si s6 exige uma
investigacdo de sentido, de seu querer-dizer e poder-dizer, que parece subentender
o talvez-realizar) que entra o audiovisual no ensino de arte, tanto como producao
(pelos alunos) individual e coletiva, quanto como produto artistico a ser apreciado,
fruido, compreendido, como se coloca:

Apreciar produtos de arte, em suas varias linguagens, desenvolvendo tanto
a fruicdo quanto a analise estética, analisando, refletindo e compreendendo
critérios culturalmente construidos e embasados em conhecimentos afins,

de carater filoséfico, histérico, socioldgico, antropolégico, psicoldgico,
semidtico, cientifico e tecnolégico, dentre outros. (BRASIL, 1999, p. 171)

Apesar disso, 0 ensino da Arte, com énfase permanente (e valida, sem
duavida) no teatro, na musica e na danca, parece que ainda ndo achou o manancial
também do caminho audiovisual. E, outra vez, tem-se certa ambivaléncia desse
“apreciar’ de que fala o documento, que acéo/acdes implica, ja que parece entrar
como condicdo para a fruicdo, a andlise estética, a reflexdo, a compreenséo cultural,
etc. Fica, por outro lado, ndo fora por aquele significativo e enigmatico “dentre
outros” ali concedido, a impressdo de que, apesar dos ainda parcos avangos no
sentido de uma educacédo do corpo e da alma, do pensamento e do sentimento, a
arte deve submeter-se sobretudo ao reino do logos, em que uma razao técnica e
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funcional se arvora sobre tudo e a tudo ordena, organiza, tecnologiza, quando muito
abrindo concessdo a uma sensibilidade ou a uma imaginacdo que esta, sempre, e
todavia, a seu servico. Ai, mesmo ai, ndo caberdo jamais aquele Artaud, Nietzsche
ou Bataille, que nos oferece o filésofo Foucault.

A escola, que tenta efetivamente alcancar mesmo esses parametros e da
gual se exige que promova uma aprendizagem significativa e reflexiva, nesse
sentido ainda parece capengar na formacao de um sujeito capaz de, a todo instante,
assumir seu papel critico e consciente do mundo em que vive, no qual esta imerso, e
sobre o qual deve agir — o que demanda, inevitavelmente, uma responsabilidade de
educar ndo so para as linguagens do “dever”’ social, da escrita, da técnica ou da
competéncia esperada, mas também para descobrir-se como mediacdo das
interacdes e injungdes do mundo, sujeito simbdlico e de cultura, em construgédo de
sentido e de sentir, capaz de discernir o direito, o dever e a justica, corpo que se
emociona, que se completa no outro, que esta mergulhado com o outro numa
temporalidade, numa cosmicidade — educacdo emotiva e imaginante (ATHIE, 2008),
gue perpassa pela imaginacdo, em linguagens e imagens, as quais, quer no
contexto da materialidade e da luminescéncia, quer no contexto do indizivel,
mergulhem na recuperacdo da “alma”, conforme tratada na ciéncia poética
Bachelard (1996, p. 3-9), através de cuja fenomenologia se podem estudar os
fendbmenos da imagem poética. Costa (2005, p. 37), aponta 0S primeiros passos:
“‘Exatamente pelo carater emotivo, ambiguo e afetivo das imagens, pelo fato de elas
nos tomarem desde o primeiro olhar, e poderem nos enganar®, o seu uso na
educacéao envolve informagao, conhecimento, preparo e gestao”.

Um dos caminhos apontados para o estudo dessa imagética tem sido,
sem duvida, o de carater signico, semiético, comunicacional. A complexidade
apontada requer, entretanto, que possamos, além disso, penetrar nas possibilidades
ideologicas e metaforicas das imagens, ir ao ponto em que elas sugerem ou criam
narrativas, fomentam e transmudam ideias, fundam comportamentos, simulam
identidades, agregam-se aos seres, aos objetos e a sua memdaria; impregnam-se de
sentimentos e elementos “transbordantes”, marginais a sua linguagem (ZUMTHOR,
2000), ou mesmo de um décor mitico ou caracteres arqueo-mitolégicos (DURAND,

1992), e revelam crencas, culturas, pensamentos. Requer ultrapassar a simples

2 Entendo aqui que este “enganar” ndo é imanente a imagem, mas que ela estd, em todo caso,
subordinada ao discurso que dela faz uso, nela e por ela pode constituir-se.
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materialidade da imagem iconica, e compreendé-la como elemento estrutural do
proprio pensamento, como forma simbdlica, através da qual “é possivel reproduzir,
variar, transformar e produzir [...]. Suportada por uma linguagem, a imagem constitui
uma mediatizacdo que apodia e ordena o conhecimento e a transformacéo do real”
(MAGALHAES, 2003, p. 397).

Chega-se, deste modo, a urgéncia de uma atencdo educacional -
necessariamente transdisciplinar — para esse universo da imagem em seu carater
afetivo, memorial e semantico-simbdlico, suas determinacfes e especificidades, em
diversos niveis: o signico ou iconicoffigurativo; o discursivo/enunciativo em sua
pragmatica, historicidade e receptividade; o mental; o imaginativo; o imaginario
stricto sensu, fabulistico/fantasioso/maravilhoso, que atravessam o memorial e 0
cultural; e o imaginario como imaginal ou arquetipal, conforme entendem
Wunenburger e Araugjo (2006, p. 22-23).

Para um estudo de tal abrangéncia e implicagfes, torna-se indispensavel,
de um lado, que a educacdo — ao par de um suporte centralizadamente
psicopedagogico, socioldgico, filoséfico, etc.,, e da compreensdo de que essas
imagens “miticas” (tomando a palavra aqui no sentido de organizadas num impulso
narrativo, conforme o mythos®* aristotélico), imagens in fabulae que nos fascinam
estdo situadas num mundo capitalista, por via de veiculos regidos pelas leis do
mercado, fragmentando o olhar e se aproximando da industria de montagens
(Balogh, 2002), como ja largamente mostrados também pelos estudiosos da
inddstria cultural, tais como os da Escola de Frankfurt®® — perceba a importancia de
também recorrer aos estudos da linguagem, da estética e da ética, no sentido de
gue o mundo da fantasia convive com o social e o0 politico; o simulacro convive com

o paratextual®*

, com o pastiche, o intertextual e o interdiscursivo; e que, se
determinada critica aponta uma “funcéo bardica” da televisao, indicando roteiristas

de novelas como os novos bardos do seu povo, que constroem ou revelam a nossa

2 Mythoi — um dos aspectos da poesia [épica], que trata do acontecer da histéria e das peripécias,
conforme Aristoteles, as vezes traduzidos como “fabula” (Conf. ARISTOTELES, 2005, p. 26), as
vezes “trama” etc.

* Grupo de filésofos que centraram estudos na cidade de Frankfurt, Alemanha, tendo & frente
Horkheimer e Theodor W. Adorno. Inauguraram seus estudos sobre comunicagdo nos anos 1930 e
combinaram economia politica dos meios de comunicacgdo, analise cultural dos textos e estudos de
recepcao pelo publico dos efeitos sociais e ideoldgicos da cultura e das comunicagbes de massa
gKELLNER, 2001, P. 43-44).

* “Paratextualidade, chamadas, estimulo visuais e slogans como “quem procura acha aqui’visam
manter o espectador cativo, no entanto ele estraga tudo com seu diabdlico controle remoto
“zappeando” sem parar.” (BALOGH, 2002).
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identidade (Balogh, 2002, p. 196-197), ha que, no minimo, se fazer uma critica da
critica e se saber de que “lugar” falam, se os novelistas podem ou mesmo querem
assumir esse papel que lhes é atribuido e, finalmente, se realmente morreram 0s
verdadeiros poetas do povo, herdeiros da tradicdo oral. Em suma, a educagéo tem
uma tarefa constituida sobre a ambiguidade desse “produto” que é€,
fundamentalmente do dominio do simbdlico, sob a pregnancia de uma dimensao
simbdlico-imaginaria, tanto individual quanto social e cultural, dos sujeitos que a
fazem e dela participam, e com a qual, sob pena de abrir fraturas ainda mais largas
gue as ja existentes entre si e aqueles, tera de aprender a lidar.

Mas como, afinal, como a educacao brasileira tem trabalhado com essas
guestdes? Para que rumo apontam as pesquisas? Sem a pretensdo de exaurir todos
os trabalhos relacionados, ou mesmo de dar conta da extensdo de todas as
pesquisas no pais, 0 que exigiria um folego estratosfeérico, relaciono abaixo alguns
trabalhos que considero significativos e paradigmaticos.

Ja indiquei supra o que preconizam nossos Parametros Curriculares
Nacionais. Quanto aos principais estudos nesse sentido, eles tém sido
empreendidos ou na esteira dos estudos da comunicacdo, sobretudo no que diz
respeito as midias ou na dos meios de comunicacdo de massa, 0s mass-media,
como industria cultural, e seu impacto na escola, ou, ainda, no sentido do uso das
TICs, isto €, das tecnologias da comunicacéo e informacado como recursos possiveis
para uso dos professores e incremento do trabalho escolar.

Do material ao nosso alcance, Linguagens e tecnologias na educacao
(PRETTO, 2000), por exemplo, pode ser tomado, aleatoriamente, como titulo ou
texto paradigmatico, pois, embora se trate apenas de um artigo académico, resume,
a nosso ver, as perspectivas e expectativas mais contemporaneas. Nele, o Prof.
Nélson de Luca Pretto, da Universidade Federal da Bahia, analisa o surgimento das
novas tecnologias da sala de aula a partir da techné grega, passando para as
abordagens e possibilidades de usos mais recentes, inclusive mencionando o
tocador de CD, a TV; os filmes, os chats, o correio eletrénico, 0s jogos virtuais. Em
relacdo ao trabalho com imagens, ha, sem davida, muitas pesquisas voltadas
também para a publicidade e/ou propaganda, as quais ndo cabe aqui destacar.

Dispensando referir-me a infinidade de obras ou autores classicos que
tratam do cinema ou da imagem, ou de obras que tratam da relagdo cinema e

literatura/ letra e imagem, 0s quais ou sO indiretamente sdo cooptados pelos
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pesquisadores da educacdo, ou concernem a uma outra dimensao de pesquisa,
pertinéncia e interesse, dentre alguns livros que tratam de pesquisas nessa relagéo,
dois dos mais populares parecem ser o Como usar o cinema na sala de aula (2006);
e o breve porém primoroso livro Cinema & Educacgdo (2002), escrita pela estudiosa
de cinema Rosélia Duarte®. O primeiro é um livio-manual que traz indicacées de
filmes, “séries a serem trabalhadas” com os filmes indicados, resumos e sugestbes
facilitadas de trabalho para professores. Tem sido largamente divulgado no boca-a-
boca e por vendedores representantes de editoras nas escolas. Quanto ao segundo,
defendendo de forma emocionada e cativante uma “pedagogia do olhar”, reporta-se
a histéria do cinema, discorre sobre e teoria e a estrutura da linguagem
cinematografica e elege o espectador como sujeito. Tratando do cinema na sala de
aula, lembra também a pratica do cineclubismo, durante o periodo militar, a qual
constituiu um cenario de aprendizagem informal de cinema, troca de saberes e
informacdes, e faz todo um apanhado de como se encontrava a pesquisa sobre
cinema e educacdo, no momento do langamento do livro, convocando, finalmente
leitores e professores a fazer uso desse recurso na sua pratica cotidiana de ensino e
trabalho. O livro traz ainda muitas sugestao de sites de pesquisa. E ela, que comeca
por dizer que “ir ao cinema, gostar de determinadas cinematografias, desenvolver os
recursos necessarios para apreciar os mais diferentes tipos de filme (...) constitui
uma pratica social importante que atua na formacdo geral dessas pessoas
[estudantes, etc] e contribui para distingui-las socialmente” (DUARTE, 2002, p. 14),
conclui por dizer que “ndo é preciso recusar ao filme sua condi¢cdo de arte (enquanto
expressdo de ideias e sentimentos) para entendé-lo como um produto cultural que
reflete e veicula valores e crengas das sociedades em que esta imerso” (idem, p.
106).

Uma das obras que melhor abordam o tema, agora ampliando o leque
para a questdo da midia, é, sem davida Midias e mediacédo escolar: pedagogia dos
meios, participacao e visibilidade (2005), resultado da dissertacdo de mestrado de
Maria Isabel Orofino, publicado pelo Instituto Paulo Freire e pela Cortez, com
prefacio de Rosa Maria Bueno Ficher, educadora e jornalista, e apresentacdo do
educador Moacir Gadotti, ou seja: referéncias inquestionaveis pelo geral dos

professores e professoras. Nesse livro, que resulta de complexa pesquisa, com

% professora da PUC-Rio.
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enfoque, por sua vez, no paradigma da complexidade e nas teorias das mediacoes,
utilizando autores como Matin-Barbero e Guillermo Orozco para refletir sobre a midia
e suas audiéncias, a autora inicia por tratar do lugar da midia na vida social, tratar
das diversas linguagens manifestas hoje na midia, como linguagens hibridas de
texto, imagem e som, passa para o uso do video em sala de aula como metodologia
participativa, faz um esboco etnografico da comunidade em que se insere a escola
e, por fim, parte para uma oficina de midia-educacdo critica com estudantes.
Seguindo a concepcao da pedagogia participativa e libertadora de Paulo Freire, a
autora, defende o uso de novas midias na escola respaldados numa proposta
politica de defesa a uma “construcdo de visibilidade para a imaginagao e criatividade
das criancas e adolescentes a partir do espaco escolar como uma questao de direito
a atualizacado e melhoria dos processos de ensino e de aprendizagem” (OROFINO,

2005, p. 29). Segundo ela, a proposta para a educacao tecnolégica que defende

vé na tecnologia ndo um fim em si mesmo, mas sim um poderoso meio para
a ressignificacdo do mundo através da producédo de conhecimento e para o
investimento na autoria das criancas e adolescentes. Enfim, como um meio
coadjuvante que contribua com uma pedagogia de ampliacdo de vozes, de
construcdo de visibilidade, da esperanca e do re-encantamento do espaco
escolar. (OROFINO, 2005, p. 30)

A autora expde também, brevemente, pesquisa realizada por José
Manoel Moran (1993) sobre as diferentes propostas de estudos sobre midia no
Brasil desde os anos 1960, localizando, no inicio daqueles anos o projeto Leitura
Critica dos Meios de Comunicacdo, da Unido Cristd Brasileira de Comunicacao
(UCBC), como pioneira nesses estudos. Orofino (2005, p. 31) destaca trés
abordagens dos estudos educacionais sobre midia que a influenciaram e as quais

desejo referir-me como as trés correntes mais fortes nesse campo:

1) A pedagogia da linguagem total, sugerida por Francisco Gutierrez e que
ja nos anos 70 propunha que a escola utilizasse diferentes linguagens em
seu cotidiano; 2) A educacgéo para a midia, bastante difundida no Brasil por
Maria Luiza Belloni (na literatura inglesa chama-se media literacy —
alfabetizacdo para a midia) H4 algumas diferengas, mas basicamente sdo
perspectivas que propdem a leitura ideoldgica do textos miditicos, bem

como a analise de seus cddigos de produgéo%; 3) A educomunicacéo, que
atualmente vem sendo desenvolvida no Brasil pelos professores Ismar de
Oliveira Soares e Adilson Citelli (ECA/USP), e que propde uma nova
reflexdo epistemoldgica sobre o campo com énfase nos processos de
producé@o mididtica na escola. (Grifos da autora)

% A literatura da UNESCO, referida logo depois adota essa terminologia.
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No que diz respeito a educomunicacdo, esta corrente de estudos se
autodescreve campo de intervencdo social que desenvolva interfaces entre
comunicacdo e educacdo (inclusive com producdo de objetos mididticos e
preparacdo de educandos para seu manejo), ndo apenas educando para a
comunicacado e para a leitura critica da comunicacgéo e de seus meios, mas também
educando pela comunicagédo, de forma que esta “se torne o eixo vertebrador dos
processos educativos” (SOARES apud COGO, 2001, p. 38) — percebendo-se ai uma
supervalorizacdo do fendmeno comunicacional-midiatico. Esse processo de
“intervencado social” da-se, segundo Soares, referido por Cogo, a partir de quatro
areas concretas de intervencdo social nao excludentes nem Unicas, mas
aglutinantes de varias acdes possiveis no espaco da relagdo. A primeira area é a
educacdo para a comunicacdo, promotora de reflexdes sobre a recepcao de
mensagens e a formacdo de receptores autbnomos e criticos frente aos meios:
Media Education e Media Literacy, nos Estados Unidos, e Leitura Critica da
Comunicacéo no contexto brasileiro; a segunda area € a da mediacédo tecnoldgica
na educacdao, abordando os usos das tecnologias da informacéo e da comunicacéo
no contexto educativo; a terceira, € a gestdo da comunicacdo no espago
educativo, voltada para a criagdo de “ecossistemas comunicacionais”. programas
escolares formais e ndo formais de educacdo, emissoras de radio e televisao
educativas, editoras e centros produtores de materiais didaticos etc?’; a quarta area
da educomunicacao é, enfim, segundo eles, a da reflexdo epistemoldgica sobre a
inter-relacdo comunicacdo-educacdo como fendbmeno cultural emergente,
correspondente as pesquisas no campo universitario e a estudos em torno da
relacédo e das praticas educomunicativas, e abrindo perspectiva e legitimacéo desse
novo campo.

O selo da UNESCO, via Editora Cortez e sob a batuta de Cecilia Von
Feilitzen e Ulla Carlsson, traz a discussao, por sua vez, em A crianca e a midia:
imagem, educacdo, participacdo(2002), uma reunido de textos e artigos de
‘pesquisadores, professores, profissionais de midia e representantes de
organizacfes voluntarias de diferentes partes do mundo que dedicaram sua

criatividade e energia para o desenvolvimento da educagao e participagdo na midia”

" Gestao da comunicagao no espacgo educativo é conceito pelo qual “Soares designa a organizagao
do ambiente e disponibilizagdo dos recursos que caracterizam determinado tipo de acao
comunicacional. A familia, a comunidade educativa ou uma emissora de radio criam,
respectivamente, ecossistemas comunicacionais” (COGO, 2001, p. 39).
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(idem, p. 15). Vendo a educacgédo para a midia como uma exigéncia de nosso tempo,
reconhece que, se essa educagao nao pode, “de acordo com os direitos da crianga,
protegé-las de certos conteudos dos meios de comunicacdo coletiva, pode, no
entanto, evitar exageros que possam comprometer ainda mais a crise moral de
nosso tempo”.

Ao apresentar resultados de pesquisa que tentam dar conta de problemas
relacionados & midia, que tocam da india ao estado norte-americano do Texas,
numa tentativa (bem propria das organizacdes internacionais e multilaterais tais
como a UNESCO e a UNICEF) de sumarizar problemas globais, a obra acima
referida acolhe o texto A participacdo da crianca na televisdo brasileira, de Beth
Carmona, que foi diretora da TV Cultura de 1987-1998, responsavel pela
programacao dirigida ao publico infanto-juvenil, e por programas tais como o Castelo
Ra-Tim-Bum e Mundo da Lua. Nesse texto, a autora trata de algumas das direcbes
gue tomaram a participagdo da crianca na TV, mas também de como se
encaminharam o0s programas televisivos para crianca, sobretudo em relagdo ao
trabalho desenvolvido pela TV Cultura no Brasil — desde a aquisi¢cao dos direitos de
adaptacao e transmisséo de programas como Vila Sésamo para a América Latina,
nos anos 1970, e a criacdo de séries como Ra-Tim-Bum, Castelo Ra-Tim-Bum e
Confissdes de Adolescente, entre os anos 1980 e 1990. A autora contrasta
iniciativas educacionais como estas a programas que foram desenvolvidos no Brasil
por emissoras de grande porte como a Rede Globo de Televisédo, invariavelmente
preocupadas mais com interesses comerciais do que com aspectos sociais ou
educacionais, e em que as criancas, no palco ou no estudio, eram usadas como
elenco decorativo do cenario para cantarem, dancarem e baterem palmas, passando
uma atmosfera extremamente feliz mas irreal, criando um falso senso de

proximidade com os espectadores. Ela acrescenta:

Parece-me ser esse um modelo latino-americano, que pode ser encontrado
na televisdo da Costa Rica, Republica Dominicana, Argentina, Venezuela,
México, e em muitos outros paises que importaram do Brasil a lucrativa
formula Xuxa® [...] uma variedade de atividade com as crian¢gas como
corridas, jogos de perguntas e adivinhagbes, e outros jogos um tanto tolos

8 Xuxa Meneghel, Xuxa: recebeu o epiteto mitificador de “Rainha dos baixinhos” — ex-modelo,
apresentadora loura do Xou da Xuxa, programa criado pela Rede Globo de Televiséo, na década de
1980, e cujo formato se espalhou pela América Latina. “Durante os programas, ela costumava passar
alguns desenhos animados comerciais, mas principalmente, anunciava diferentes produtos de
consumo, como brinquedos, roupas, iogurte, doces, musica e cosméticos” (CARMONA, 2002, p. 335).
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era inserida entre os desenhos importados. Uma certa dose de erotismo foi
acrescentada aos programas, como apresentadoras de minissaias com
pernas perfeitas a mostra, e isso comegou a atrair a atengdo da midia de
uma forma exagerada e distorcida. Atualmente o fator predominante é o
merchandising — seja para vender iogurte, chocolate, sandéalias ou meias.
(CARMONA, 2002, p. 331-332)

A autora parte entdo para uma defesa da TV Cultura como uma emissora
gue se preocupou, “audaciosamente” em investir pesado no segmento infantil, com
objetivos sociais e educativos, refletindo sobre a importancia da TV na vida social,
sobre o numero de horas gastas diante da televisdo e sobre a caréncia educacional
da populacdo, o que levou aquele canal a escolha estratégica de fazer uma
programacao direcionada para os desafios jovens. O texto continua, apontando para

algumas estatisticas consideraveis a época de sua produgéo:

Atualmente, mais de 85% dos lares brasileiros possuem pelo menos um
aparelho de TV e estima-se que em cada um desses lares haja
aproximadamente duas criancas. Mais de 32% da populacdo esta na faixa

dos 0-14 anos.?® No Brasil, a TV Cultura tem mostrado sua capacidade de
atrair uma grande proporcdo dessa faixa etaria, oferecendo programas de
gqualidade tanto para as criancas quanto para os adolescentes, programas
que estdo obtendo altos niveis de audiéncia, fato que foi rapidamente
reconhecido pela televisdo comercial. (CARMONA, 2002, p. 332-333)

Evidentemente, ndo € possivel neste trabalho fazer alguma comparacao
critica entre a TV Cultura e outros canais com programacao para jovens, criangas e
adolescentes, nem analisar os méritos, deméritos e impactos das programacodes
oferecidas, 0 que exige outra pesquisa; ndao € possivel, por outro lado, entrar nas
mais profundas determinacfes e intencbes do texto e da obra da UNESCO em
geral, mas apenas introduzi-la como de importancia consideravel no contexto dos
estudos midiaticos educacionais, ou melhor, como ela mesma designa, no contexto

da educacéao para a midia.

# Estatisticas fundamentais para se compreender a relacdo travada de parte dessa populacdo com a
TV estdo nas pesquisas que o livro traz, encomendadas pela UNESCO, sob a supervisdo do Prof. Dr.
Jo Goebel, sobre o papel da violéncia na midia e acesso e uso da midia pelas criangas: mais de 5000
alunos de 12 anos de idade, vivendo em 23 paises do mundo entre os quais o Brasil, entrevistados
entre 1996 e 1997, revelam que ‘Em todos os paises tomados em conjunto, as criangas de 12 anos
passavam uma média de 3 horas diarias em frente da TV. Isso é, pelo menos, 50 por cento a mais do
tempo passado com qualquer outra das atividades estudadas, incluindo licdo de casa (2 horas),
ajudar a familia (cerca de 1 hora e meia), brincar fora (cerca de 1 hora e meia) [...], ficar com os
amigos (cerca de 1 hora e meia), ler (cerca de 1 hora), ouvir radio (cerca de 1 hora) [...], ouvir fitas ou
CDs (cerca de 1 hora), e usar o computador (cerca de meia hora, nos casos em que item se aplica).
Portanto, para as criancas de 12 anos de todo o mundo, ver TV é a atividade de lazer dominante.
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Imagens e sons: a nova cultura oral, de Milton José de Almeida, publicado
pela primeira vez em 1994, é outro livro fundamental no assunto, que aborda de
forma direta a relacdo audiovisual (cinema, video, televisdo) e educagcdo (mas nao
se atendo somente a essa abordagem), situando-a, desta vez, no contexto maior da
sociedade contemporanea, dentro da perspectiva da emergéncia de uma nova
oralidade nesta sociedade do final do século XX e inicio do século XXI. Necesséria e
coerentemente delimitando os novos termos dessa emergéncia da oralidade e das
‘imagens em movimento”, o autor vincula as relagbes culturais e a produgdo de
linguagem do homem contemporaneo — inclusive em termos da formagao de uma
“inteligibilidade” relacionada aos sons e as imagens — a um passado das formas de
linguagem e das relag¢des culturais, quando o homem ainda n&o se apropriara das
ferramentas da escrita, nem de sua influencia na prépria maneira de ver e dizer o
mundo, e quando sua expressao ainda é povoada de imagens. Dedica as
discussdes de um capitulo a educagéo nesse e para esse contexto (“A educacéo na
atual cultura de som e imagem — a nova oralidade”), e, afirmando que “o cinema e a
televisdo tém sua origem na fala, na oralidade, na corporalidade da voz e do corpo,
da natureza, da imagem e do mundo” (ALMEIDA, 2002, p. 26), chega aquela que se
constitui numa das mais importantes problematicas da educacao hoje, isto é um
agravamento das condicbes do ensino e da aprendizagem em meio as
complexidades que se desenham na(s) linguagem(ens), exigindo novas posturas,

Novos engajamentos, novas praticas, nova ciéncia; ou seja:

ver como fica a educacdo numa sociedade que transita pela palavra
escrita, a oralidade, as imagens-sons, [numa] sociedade em que as
pessoas se distribuem aleatéria e confusamente entre alfabetizados de
tradicional cultura escrita, habeis em lidar com signos abstratos, invisiveis e
até indiziveis, como os poetas e pessoas de cultura média, alfabetizadas
ou semi, ou analfabetas de tradicional cultura oral [...]. Pessoas, milhares,
transportadas dramaticamente do universo oral familiar, as vezes rural,
anti-moderno, para o universo oral dos mass media, permeaveis a verdade
vista-ouvida, que necessitam e se utilizam de exemplos analégicos do
senso comum.” (ALMEIDA, 2002, p. 16-17)

Observemos, contudo, que Almeida funde (ou confunde) aquilo que
pertence a cultura da tradicdo oral (epopeias orais, rapsédias, formulas magicas,
narrativas miticas e lendarias, anedotas, contos, ditos e provérbios, parlendas e
cirandas, etc, e que tem na memodria dos povos um papel fundamental), com a fala

pragmaética cotidiana, aquilo que Belintane (REVISTA MENTE&CEREBRO, n. 3:6,
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s/d), chama de modelo pragmatico da interacdo cotidiana, ao qual pertencem a
conversa, as enunciacdes diarias, a fofoca, etc., e que parecem realmente ser 0s
géneros de base da televisdo. H& que se fazer diferenca, entdo sobre que universo
de “oralidade” a televisdo apreende — mesmo quando se fala em “segunda
oralidade” —, sob que formas, em que circunstancias, géneros ou programas. Ou,
ainda, se e de que modo as duas formas conjugam-se, transmudam-se ou podem se
conjugar e transformar.

Embora suas pesquisas ndo estejam exatamente direcionados para a
guestdo da imagem ou mesmo dos TICs, mas para os suportes da linguagem e as
subjetividades leitoras, e similarmente voltando-se para a oralidade, mas aquela
oralidade primeva, primordial, flagrada, entretanto ainda hoje em certos meios que a
conservam, mesclam, reelaboram, continuam, um trabalho inovador e consistente
relacionado a questdo dos meios imageéticos tem sido também o realizado por
Belintane. Para ele, o imaginario que era preparado em quase todas as culturas do
mundo por aedos, rapsodos, bardos (caso da Grécia, por exemplo, com Homero) e
trovadores; pelos idosos, por pedagogos, negociantes e guerreiros para o ingresso
do jovem na vida adulta — rituais de passagem presentes até mesmo em grupos
como dos caipiras e sertanejos brasileiros — ; pelas narrativas miticas, epopeias,
pela literatura e pelo cinema; enfim, essas “possibilidades de delirios consentidos
(ou sem sentido) que os adultos armam em nome da civilizagdo ou contra ela”
(BELINTANE, n. 03, 2009, p. 64) chegaram, enfim aos “mundos virtuais”
proporcionados pela Internet, mas ai, porém, manifestos em geral num imaginario
empobrecido, simplificado, que se faz a servico do capital, dos dolares reais nos
bolsos dos neoliberais — na sua sintese: alegorias ingénuas que tendem a igualar

adolescéncia e consumo. E faz um alerta:

A adolescéncia, diante das redes e suportes eletrénicos atuais, tem de ser
robustecida por muitos outros estudos. Confiar no potencial educativo do
ciberespaco é eternizar a ingenuidade e equacionar adolescéncia e
consumo. Se o ensino ceder demais as tentacdes do facil-fossil proposto
pelo neoliberalismo virtual, teremos como resultado uma espécie de
perpetuacdo da adolescéncia — talvez a imagem final seja a de um
adolescente envelhecido, consumindo sabe-se 14 0 que diante de seu belo
avatar que, com seus poderosos linden$, enfrenta Polifemo com a mesma
astucia do imortal Odisseu. (BELINTANE, n. 03, 2009, p. 71)

Alerta esse que convida a refletir também sobre a imagem

disposta/disponibilizada nos meios audiovisuais e sua relagdo com a cultura da qual
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emerge, com a memoria que mobiliza, com os valores, ideologias e mitologias em
que foi forjada, engendrada, construida. Se h4, por exemplo, audiovisuais
primorosos, entre filmes, curtas e animacdes que exploram um rico imagindrio
universal, nao é dificil encontrar aqueles forjados para vender uma infinidade de
produtos comerciais, ou que estdo, no fundo somente a servico de propaganda de
poderosas redes comerciais, € cujo imaginario proporcionado é tao rico quanto uma
boneca de cem ddlares ou as vitaminas de um hamburguer.

No caminho da relacdo entre cinema, imaginario e educacéo, “Perto de
um final feliz”: o cultivo da alma pelas imagens do cinema (REVISTA EDUCACAO,
2008, p. 58-67), preciso e cativante artigo da Profa. Eliana Athié, aponta para as
possibilidades de educacédo da alma através da imagem cinematografica. Redimindo
0 cinema da visdo comum que o concebe como “destruidor da imaginacéo e do
imaginario”, uma vez que [aparentemente] ja traz “imagens prontas” e sentidos
dados, ela vem nos trazer um texto que fala das subjetividades construidas a partir
do visto e do vivido na experiéncia filmica. Convocando o Gilbert Durand de A
Imaginacdo Simbdlica (...) o James Hillman de Imaginacdo € Realidade (...) e 0
Edgar Morin de A cabeca bem feita: repensar a reforma, repensar o pensamento (...)
ela reune pressupostos sobre as dependéncias da consciéncia das imagens da
fantasia, da subjetividade e da imaginacdo, estas sempre aliciadas ou propiciadas
pela literatura, pela poesia, pelo cinema, e denunciando, entédo, depois de discorrer
sobre essa relacdo e as problematicas constituidas no espaco da educacdo, nos
termos de uma “educacéao para a alma”, a desvalorizagao paulatina que vai sofrendo
a imaginacao e o trabalho com imagens ao longo do percurso escolar, até a quase

completa desaparicao:

Quando abre espaco as imagens, a escola o faz durante os anos da
Educacéo Infantil, [...] Mais raramente sob os auspicios de um professor-
encantador, as imagens persistem, porém de maneira quase secreta, nos
rituais de contacdo de histérias, no faz-de-conta das rodas de brincadeira,
nas experiéncias livres com o teatro e a musica [...]. Com o passar do
tempo, no entanto, a imagem cede lugar ao conceito e a analogia a légica, a
simultaneidade reduz-se & linearidade do discurso verbal, o apelo a
oralidade acomoda-se ao texto escrito. Enfim, o mistério que pulsa, por
exemplo, no texto literdrio, vai sendo pouco a pouco condicionado pelos
anteparos das disciplinas e esterilizados pelos procedimentos de “analise e
interpretacéo” a que se referia Morin, até ser destrogado pelos resumos de
classicos para o vestibular, essas cascas ocas de onde a energia do autor e
de seu estilo se ausentaram de todo. (ATHIE, 2008, p. 65)
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Vé, portanto, o trabalho com imagens como porta aberta para que a
educacdo escolar proporcione a negociacdo dos sujeitos com o0s discursos
pragmaticos e/ou logo-cientificos de sua vivéncia, envolva-se nas projecdes de
imagens sobre a interioridade e possibilite ndo sé o cultivo da arte, ou da vida
enquanto arte, mas também e sobretudo da alma humana.

Numa outra perspectiva, agora a proposito da disciplina de curriculo no
Mestrado em Educacao da Universidade Federal do Maranh&o, € importante citar o
uso de A Cultura da Midia (2001), do estudioso de cinema, TV e midia em geral
Douglas Kellner, o uso ou o trabalho com a obra nesse espaco da disciplina ja indica
certa sugestdo ou incentivo em direcdo ao trabalho com a imagem/filmes nas
articulacdes entre cultura e curriculo na escola, apesar de que o enfoque foi, no
momento explorado, restrito realmente ao primeiro capitulo da obra, o qual trata de
abordagens aos estudos culturais como possibilidade de abertura proporcionada
pelo curriculo para a interdisciplinaridade através da cultura.

Depois dessas breves consideracdes de alguns trabalhos e voltando o
olhar para os sujeitos da educacdo, é inegavel que estes, em Uultima instancia,
constituem grupos que sao instituidos fundamentalmente como educadores e
educandos, cada um com seu estatuto proprio, suas peculiaridades e
idiossincrasias, cujas narrativas e expectativas conduzem a, e constituem-se em,
imaginarios e visdes de mundo diferentes, por vezes divergentes. O que cada um
espera? Como vé o outro? Como vé& a si mesmo? Que imago mundi*® constroem?
Onde confluem ou refluem?... E, pois, no territorio da educacdo que ambos irdo se
encontrar e co-ordenar projetos, falas, processos, percursos, objetivos. Mas como
fazer isso, como trabalhar; como, sequer, travar um didlogo entre representacdes,
desejos, sonhos e ansiedades, as quais muitas vezes, fraturadas em si mesmas, ja
nem se tocam, instituem-se em universos desconjuntados, heterotopicos ou
intersticialmente  justapostos? No caso, por exemplo, da linguagem
audiovisual/cinematogréfica: que tipos de producdo sao priorizados pelos

% Imago mundi, ou imagem do mundo — imagem arquetipica (intermediaria entre os esquemas
subjetivos e as imagens fornecidas pelo ambiente perceptivo, cultural e biossocial) simbolizante do
mundo e da vida em suas ambivaléncias, irredutibilidades e mistérios, que sintetizam opostos numa
unidade, numa integralidade. Ou, ainda, em outros termos, “‘imagem matricial”, “simbolo primario” da
psique e da tradicdo cultural e religiosa da humanidade, dotada de pregnancia simbdlica, e que
parece escapar a todo processo de fixac&o linguistica. Algumas de suas representages: a Arvore
Césmica (Axis Mundi), a Roda, a Mandala (simbolo onirico do processo de individuac¢éo, conforme
Jung), o Uroboros/Ouroboros etc. (Cf. ELIADE, 1996, p. 34-37 ; ARAUJO e WUNENBURGER, 2006,
p. 36; DURAND, 2008, p. 236-237). Essa relacé@o entre imagem visual e imago mundi serd mais bem

explorada no decorrer do trabalho.
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professores, e que tipos de producbes fazem parte da vivéncia dos alunos? O
sentimento ou a identificagcdo que tenho com uma obra serd a mesma de jovens
estudantes, adolescentes ou jovens completamente diferentes de mim no tempo e
no espaco?

Tais questionamentos vém ao encontro da evidéncia de que as ciéncias
do simbdlico e do imaginario devem também, por sua vez, “descer” do carro solar da
universidade e enfrentar o cotidiano da escola, tentando levantar questdes e refletir
sobre os problemas mais prementes, ou os mais dissimulados e sutis, com uma
linguagem audivel e compreensivel, investigando sobretudo o imaginario e as
representacfes simbdlicas que envolvem as relacbes interpessoais e de ensino-
aprendizagem. Nessas condicdes, vé-se que ndo € possivel — e nem se trata de —
permanecer numa abordagem puramente icono-semiologica, de um lado, ou
puramente semantico-simbdlica, de outro. Apresenta-se como necessario, ao
contrario, levar em conta as implicagcbes, as mediacdes efetuadas no proprio
territorio da linguagem, a qual, se num aspecto se codifica como pictograma,
estrutura, signo ideoldgico, jogo, discurso, producdo, industria cultural, pratica,
vontade de verdade etc, como tém preconizado a linguistica, a pragmatica e a
semiotica, a teoria da comunicacao, sob a batuta de pensadores os mais diversos,
noutro aspecto também abre fraturas e estende pontes insuspeitas entre o siléncio e
a emocao, o consciente e a inconsciéncia, o sonho e a sociedade, o pai e o totem, 0
sujeito, o espelho e a cisdo, a imaginacao fervilhante organizacdo do imaginario —
ambigua, inddcil, regressiva, impulsiva.

Aqui tenta achar lugar este trabalho, no territério das mediacdes possiveis
— entre sujeitos e linguagens; entre o logos e o mito; razdo, imaginacao e
imaginario, todavia dentro da proposta do que o objetivo do estudo e o documento (a

microsseérie) suscitam ou requerem.
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1.1 Contrato de busca: meus objetivos

Caminante, son tus huellas
el camino y nada mas;
Caminante, no hay camino,
se hace camino al andar.
Al andar se hace el camino,
y al volver la vista atras

se ve la senda que nunca
se ha de volver a pisar.
Caminante no hay camino
sino estelas en la mar

(Antonio Machado.
Campos de Castillo,1912
— grifos nossos)

Se a instauracdo do problema demanda o objeto de investigacdo, a
partida para a constituicdo desse objeto s6 pode se dar numa dimenséo de busca,
de ser-no-mundo, o que significa dizer que objeto é percebido e estabelecido no
discurso, segundo um inevitavel ponto de vista, como possibilidade a ser alcancada
numa teia de relacdes e implicacfes, segundo a dialética do que se mostra e do que
nos escapa, € que so é alcangada no caminho do “ser-no-mundo”, marcado pela
presencga do “homem ao-mundo” e “homem no-mundo” (REZENDE, 1990, p. 36),
enquanto o trilhamos e o inquirimos em sua tentacular complexidade, como o
traduziu, metaforicamente, o poeta: “Al andar se hace el camino”, sendo que o
mesmo caminheiro, ja devera té-lo visualizado, no sentido de tomar consciéncia de,
desejado-o, e por fim se esforcado, engajando-se tedrica e experiencialmente para
chegar até o objeto em sua facticidade.

No caso da dissertacdo, essa busca s6 pode se dar por meio de (e na
direcdo dos) objetivos a serem alcancados, num amadurecer e enriquecer
experiencial. Estabeleco assim 0os meus, e s0 a partir deles, podem ser pensados o0s
meios e modos de alcanca-los. O objetivo primeiro deste trabalho serd, entédo, o de
discutir de que modo podem ser estabelecidas relacées de significacdo, mediacéo e
apropriacdo entre imagem e educacao, ficcdo e realidade do sujeito, com a narrativa
de ficcdo audiovisual (NFA), tomando como ponto de partida a microssérie HDM,

levando em conta os sujeitos envolvidos e o fato de que essas relagcdes podem se
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efetivar no espaco da escola, mas nao estao circunscritos a ele, sendo como um uso
planejado.

O termo narrativa de ficcdo audiovisual (NFA) estd sendo utilizado, em
acordo com Balogh (2005); Paiva (2007) e Orofino (2005), como designacédo das
narrativas imagéticas ficcionais tanto da televisdo quanto do cinema, o texto filmico e
o texto televisual®: filmes, animacdes, microsséries, minisséries, novelas,
constituidos como “textos culturais” ou simplesmente textum.

E necessario primeiro, nos limites deste trabalho, evidentemente, levar
em conta que existem diferencas incomensuraveis, nesse processo de significacao,
entre um enunciado linguistico e um enunciado audiovisual, por exemplo, o qual é
muito mais complexo, ja que, é na verdade uma simbiose verbi-sonoro-visual.

Certa generalizacédo se fez necessaria, porque entendo que esse tipo de
textum parte do mesmo pressuposto e da mesma constituicao: a estrutura elementar
da narrativa, contada por meio de imagens em movimento combinadas ao audio,
mudando especificidades, formas de apresentacdo e meios de exibicdo ou
veiculacdo, mas podendo, algumas delas, como o filme e a animacdo, ser
veiculadas em ambos os meios, cinema e televisdo. Esta aproveita a narrativa
filmica e as experiéncias de linguagem do cinema, enquanto este se serve de
narrativas condensadas, adaptadas ou sincréticas, numa intensa transmutacéo® de
producdes e produtos. Aléem do mais, em termos de suporte material, com excecéo
da novela, as demais NFA podem ser comercializadas em DVD e assistidas num
ambiente doméstico, familiar ou escolar — caso especifico do que é tratado neste
trabalho.

Sob esse olhar, parece ser possivel falar de uma narrativa audiovisual em
imagens, quer seja do cinema quer seja da TV, quer seja do cinema veiculado na
TV, ou no aparelho de DVD, em casa, na escola ou ao ar-livre, guardando as
devidas proporcées e especificidades, como € possivel falar da narrativa escrita em
geral, a partir de seus elementos estruturais, tanto dos textos da literatura, quanto
dos textos da histéria ou dos jornais diarios, guardando as devidas proporcdes e
especificidades. E possivel também falar de uma narrativa verbal — com palavras -

em contraste com a audiovisual.

¥ BALOGH, 2005, p. 54-57.
% 1dem.
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Isso ndo conduz a um desrespeito formal. Evidentemente, mudando os
meios, mudam-se as relacdes e a recepcdo. E preciso deixar claro que, embora
reste um substrato tipoldgico irredutivel, diferencas marcantes entre a narrativa
audiovisual cinematogréafica e a audiovisual podem ser facilmente encontradas, e
essas diferencas ndo sdo gratuitas, elas exigem um tratamento especifico. No
entanto, exigindo também uma pesquisa especifica, serdo aqui postas entre

parénteses. Cabe, no entanto, reportar que:

Ha todo um veio da critica que se detém nas diferencas entre o cinema e a
TV (...). Apontam-se diferengas tecnoldgicas, dado que o cinema € uma
imagem fotografica e a TV é eletronica; diferencas de percepcao e atitudes
de recepcdo, posto que no cinema a fruicdo se faz em ambiente escuro e
proprio a concentracdo da atencdo, enquanto que a da TV se faz em
ambiente doméstico, com luz e amplas possibilidades de dispersdao da
atencdo. A tela do cinema é grande, e implica uma relacdo de distancia e
fascinio, enquanto a da TV é pequena e implica uma relacdo proxima, de
familiaridade. A TV estd muito mais adstrita a um quadro contextual de
programacao e previsdo do género que o cinema, e assim por diante.

Além desses fatores mencionados, a imagem televisual sempre foi vista
como algo de menor qualidade que o cinema. (...) Alguns dos elementos
citados tornam problematica a inclusdao da TV na rubrica “arte”. Existem
ainda dois outros: a “comercialidade” explicita [deste] veiculo e a
“serialidade”. (BALOGH, 2005, p. 45)

Ao falar das relacdes de significacdo e recepcao, essas diferencas serao
levadas em conta.

Em relacdo aos conceitos tanto de apropriacdo quanto de mediacéo,
mencionados nos objetivos, 0s quais permitem, neste trabalho, lancar possibilidades
de consideracdo e objetivacdo que extrapolam as irregularidades de documentos
especificos e idiossincraticos, como é o caso da microssérie estudada, séo
referenciados na hermenéutica [compreensiva] de Paul Ricoeur (2008, p. 68): “A
apropriacdo possui por vis-a-vis aquilo que Gadamer*® chama de ‘a coisa do texto’ e
que chamo de ‘o mundo da obra’. Aquilo de que finalmente me aproprio € uma
proposicao de mundo”. Quanto a mediacdo, toma por base as possibilidades abertas
pela linguagem, que engendra o “evento” discursivo® e se materializa no texto
(consideracéo, neste trabalho, estendida ao textum), bem como a compreenséo do

mundo por via da qual texto e linguagem promovem, “a relagao, nela, do noema com

* Hans Georg Gadamer (1900 - 2002), autor de Wahrheit und Methode/Verdade e Método (1960).
% O discurso se caracteriza, para Ricoeur (2008, p. 53) como “a dialética do evento e da
significagao”, trago que sera discutido posteriormente.
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a noese”®, como diz: “O texto é a mediacdo pela qual nos compreendemos a nés

mesmos” (RICOEUR, 2008, p. 67). Mediagdo e apropriagdo andam paripasso e

marcam a dialética entre a objetivacdo e a “entrada em cena da subjetividade do

leitor”:
A apropriacdo esta dialeticamente ligada a objetivagéo tipica da obra. Ela
passa por todas as objetivacfes estruturais do texto. Na medida mesma em
gue ndo responde ao autor, responde ao sentido. Talvez seja nesse nivel
que a mediacdo operada pelo texto deixa-se compreender melhor.
Contrariamente a tradicdo do cogito e a pretensdo do sujeito de conhecer-
se a si mesmo por intuicdo imediata, devemos dizer que s6é nos

compreendemos pelo grande atalho dos sinais da humanidade depositados
nas obras de cultura. (RICOEUR, 2008, p. 67-68 — grifos meus)

O texto, por outro lado, segundo o autor, também se coloca acima das
antinomias encontradas por Gadamer entre a pertenca e distanciamento alienante
em relacdo ao objeto de estudo, isto €, a densidade ontologica da realidade
estudada e a atitude metodoldgica da objetividade cientifica, e “revela um carater
fundamental da propria historicidade da experiéncia humana, a saber, que ela é uma
comunicagao na e pela distancia”(idem, p. 52).

E ainda a partir dessa nocdo de mediacdo que pode ser introduzida a
nocdo e o arcabouco das relacdes simbodlicas no material tratado, uma vez que
simbolo se constitui como um medium por exceléncia de compreensdo do ser, da
existéncia, da imaginacdo, das acbes e das relacbes humanas, conforme explica
Japiassu (2008, p. 9 [introducdo a Ricoeur] — grifo do autor): “Para Ricoeur, € o
simbolo que exprime nossa experiéncia fundamental e nossa situacao no ser. O ser
se da ao homem mediante as sequéncias simbdlicas, de tal forma que toda visdo do
ser, toda existéncia como relacdo ao ser, jA € uma hermenéutica”. Isto por que o
simbolo — sintetizando Dubois (2005) —, podendo ser entendido como um elo

complexo e polissémico entre o individuo, suas injuncées e afetividades®, e a larga

% Noese e noema: Na terminologia de Hussel, noema é o aspecto objetivo da vivéncia, o objeto
considerado como reflexdo em seus diversos modos de ser dado — o percebido, o recordado, 0
imaginado. O noema ¢ distinto do préprio objeto, que é a coisa; por exemplo, o objeto da percepgéo
da arvore é a arvore, mas 0 nhoema dessa percepcao € o complexo dos predicados e dos modos de
ser dados pela experiéncia. Adj. correspondente : noemético . Quanto a noese, é o “aspecto subjetivo
da vivéncia, contituido por todos os atos de compreenséo que visam a apreender o objeto, tais como
perceber, lembrar, imaginar etc. Adj. correspondente: noético. (ABBAGNANO, 2008, p. 834). Ricoeur,
ue tem raizes na fenomenologia de Husserl, conserva os mesmos sentidos.
% « Que l'on peut interpréter comme la stimulation d'un refoulé (théorie freudienne) ou comme
I'activation d’un archétype (théorie junguiene) » (DUBOIS, 2005, 333). (Que se pode interpretar como
o estimulo de uma repressdo (teoria freudiana) ou como a ativacdo de um arquétipo (teoria
junguiana). O termo latino symbolus designava uma recolha de artigos de fé, artigos do credo
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extensao cultural de que faz parte, concretizando seus sentidos (o simbolizado) por

meio de uma base material®’

(o simbolizante), s6 permanece simbolo enquanto
constituido no interior de uma rede comum de interpretacdo, como “indice
indentitario” (DUBOIS, 2005, p. 331). Podemos, portanto, inferir dai que ele também
participa do evento do discurso (ou do discurso como evento) .

Recorro aqui a ideia de significar como trazer uma vivéncia e uma
experiéncia a linguagem e, inversamente, inseparavelmente, com todas as
implicacBes sociais, politicas e ontologicas, trazer a linguagem a experiéncia e a
vivéncia, conforme essa linguagem se apresenta — isto é, ndo apenas no discurso
verbal, mas em qualquer forma de discurso —, de forma que seja possivel uma co-
implicagéo significativa entre sujeito e mundo, ou vice-versa, ndo separados ou
desprovidos de subjetividade, intersubjetividades, temporalidade e
circunstancialidade, como atesta Merleau-Ponty (1999, p. 134): “os corpos
pertencem a ordem das coisas, assim como o mundo € a carne universal”’, ou, como
antes disso ja dissera, desfazendo a ideia de uma oposi¢cdo ou antagonismo entre

objetividade e subjetividade: “objetivo’ e ‘subjetivo’ sdo reconhecidos como duas
ordens construidas apressadamente no interior de uma experiéncia total cujo
contexto seria preciso restaurar com toda clareza” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 30).

Esta significacdo, ou “noema do dizer” (RICOEUR, 2008, p. 57), que deve
partir desde pulsbes mais subjetivas aos aspectos sociais e pragmaticos, da
composicdo estrutural e semiolégica a sua abrangéncia num sentido (numa
orientacdo discursiva mergulhada em determinada realidade), de um “tornar-se” a
um “ser’” no aqui e no agora, ndo pode, pelo seu proprio carater inerentemente
humano, ser pensada separadamente daqueles aspectos das sensacdes, das
emocOes e dos fios da memdria, que emergem dos encontros (convergentes ou

conflituosos) entre o sujeito e a imagem, sujeito e obra. Nessa significacdo deve

catolico, por extenséo, “signo de reconhecimento”, de identidade, ligado a aspectos religiosos. No
grego, onde a palavra tem origem, symbolos designava um objeto material que, partido como
compromisso ou alianca entre individuos, servia como sinal de reconhecimento. O procedimento era
utilizado para contituicdo de uma rede de hospitalidade: o hdspede se apresentava com a parte
guebrada, o que permitia ser reconhecido. De suas origens, o simbolo guarda a ideia também
dessa/da fratura: ndo se pode compreender o simbolo se ndo como recompondo elementos faltantes
ng. DUBOIS, 2005, p. 331).

" Este “simbolizante”, conforme Dubois (2005) pode concretizar-se como uma imagem enigmaética ou
toda uma sequéncia narrativa, superposi¢do de elementos iconicos, acusticos e discursivos.

* Ricouer (1994, p. 92), observa que “antes de ser texto, a mediacdo simbdlica tem uma textura.
Compreender um rito € situd-lo num ritual, este num culto e, pouco a pouco, no conjunto das
convengdes, das crencgas e das instituicdes que formam a trama simbdlica da cultura”.

49



emergir ainda o que ndo se enquadra nem tem que enquadrar-se nas categorias da
racionalidade, o que surge no dominio do emotivo, do delirante®, da alma e do
mistério — as evitadas palavras “alma” e “mistério”, as quais, contudo, emergem,
sempre que se abrem as portas do paradigma de uma razdo simbdlica, conforme
lembra Eliana Atihé (2008) e mesmo Bacherlard (1978, p. 185-186): “a palavra alma
¢ uma palavra imortal. Em alguns poemas, indelével. E uma palavra de emanacio
(soufle)(...) O registro poético que corresponde a alma deve, pois, ficar em aberto
para as nossas indagag¢des fenomenoldgicas”. A concepcédo de Gilbert Durand
(2002) sobre um imaginario mitico-simbdlico que se configura numa reciprocidade
entre pulsdes individuais e sociais, 0s quais implicam num trajeto antropol6gico
(DURAND, 2002, p. 41) aparece aqui como linguagem fundamental para a
significacdo e o sentido do latente e do indizivel.

O processo de significacdo parte do mesmo principio de compreenséo,
um “abarcamento”, isso atestando Ricoeur, quando, tratando da relacdo entre a
linguagem e a condicdo ontoldgica do ser-no-mundo, diz que, “porque estamos no
mundo, porque somos afetados por situacdes e porque nos orientamos mediante a
compreensao em tais situacdes, temos algo a dizer, temos a experiéncia para trazer
a linguagem” (RICOEUR, 1976, p. 32). Nesse sentido, ainda, é que se pode falar de
significacao e interpretacdo de elementos nao logicos, radicados em areas opacas e
pré-verbais de nossa experiéncia, através de uma hermenéutica simbdlica.

Tais significacbes, que mobilizam questdes e problematizacdes
semanticas, devem ser encaminhadas a encarnacdo de um sentido e de um
discurso, ou sentido de discurso da dimensdo educacional e a discute como
fendbmeno que é, ao mesmo tempo, social e ontolégico, humano e existencial. Deste
modo, o0 sentido na e da educacdo € um sentido “topico”, no dizer de Rezende
(1992), que se amplifica e busca sua utopia na plenitude do humano, sendo este
mesmo inacabado, sempre em busca de mais sentido, construindo, intuindo,
descobrindo, relacionando, e integrando outros sentidos — quando se concebe que o
principio que servird a quem descreve € 0 mesmo que serve a quem interpreta,
mesmo este ndo sendo o filésofo, mas um simples colegial: “ha sentido, ha sentidos,
ha mais sentido do que podemos dizer”, conforme explica Rezende (1992, p. 28), e

como reitera: “o sentido pleno é aquele que nunca encontramos e ao qual, no

% “Discurso interdito”, conforme apontado por Michel Foucault (2009).
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entanto, nunca podemos renunciar. O senso do sentido que falta, do mais sentido
que ainda ha, é que dinamiza toda a nossa procura e relativiza todas as nossas
descobertas” (REZENDE, 1992, p. 28, grifo nosso).

Significancias e simbolizagdes estabelecidas pelos alunos com e “para
com” as produgdes enquanto representacdes simbdlico-ideoldgicas deverdo, pois,
se constituir como o centro da discussao, pelo fato de ser esse, justamente um
ponto de confluéncia entre as obras, as vivéncias e experiéncias com imagens e
producdes audiovisuais diversas e o intento educativo do professor desembocados e
tramados na busca do investigador, isto €, uma media¢do dindmica e cursiva que
atravessa e para onde confluem discursos e imaginarios dos sujeitos envolvidos.

Tais instancias permitem tracar pelo menos quatro grandes
desdobramentos fundamentais a uma inquiricdo mais completa do problema
investigado sem, no entanto, perdé-lo num enredamento dispersivo, bem como ao
aclaramento de implicagOes e inter-relacdes pouco perceptiveis. Assim, no rastro de
uma inalcancavel mas sempre desejada completude, circunstanciada nos limites do
proprio carater da pesquisa. Percebo a necessidade de:

a) Analisar a microssérie HDM em suas tematicas e processos
construtivos, examinando seu lugar de consumo midiatico, e como séao apresentados
nela os percursos e desdobramentos constitutivos de sujeitos de acao, de relagdes,
de imaginacdo e cultura, uma vez que a obra ndo sO serviu como mote e
“provocacdo™® da discussdo com alunos, mas porque é ela mesma o objeto
documental, isto €, a obra que responde a busca de sentido e compreensdo do
fendmeno de apropriacéo;

b) Examinar os modos como a escola em foco concebe a linguagem
imagética que permeia a sociedade contemporanea e tem trabalhado com ela,
particularmente em relacdo as producdes audiovisuais em sua linguagem dinamica
narrativa, ficcional ou ndo. Deriva dai a demanda de uma descricdo inicial da
situacdo do contexto escolar, em nosso caso direcionando para 0 contexto
especifico de uma escola em Sao Luis do Maranhao, que sera designada como C.
E. Renascer; e de uma discussao das concepcdes e respostas dos alunos sobre
uso do audiovisual na escola, nos termos de um “pér em relagao” suas concepgoes,

de modo que revelem confluéncias e/ou conflitos. Neste ponto, cabe discutir a

0 termo “provocacgao” tem aqui aquela conotagao fenomenoldgica que permite ao provocado
recusar a provocacédo (REZENDE, 1990, p. 25), que achei muito pertinente a proposta de trabalho.
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receptividade dos alunos em relacdo a obra em questédo e o interesse por producdes
que ultrapassem os paradigmas midiaticos e de entretenimentos comuns, bem como
possiveis convergéncias ou conflitos de expectativas e interesses em relacdo a
obras apresentadas ou sugeridas por professores;

c) Finalmente, questionar como o aluno lida com as significacdes das
producdes de ficcdo audiovisuais, o que e até onde efetivamente interpreta seu
velamento ou desvelamento de sentido representacional, simbdlico e ideolégico, e
como se percebe enquanto sujeito de consciéncia e acao imerso nessa encruzilhada
de narrativas, imaginarios, memaria e sentidos — isto €: como se apropria destes e
se compreende diante destes.

Depreende-se, entédo, desses pontos basilares o estabelecimento de um
percurso investigativo que parte da situacédo contextual, socio-historico-cultural, para
a situacdo compreensiva das inflexdes subjetivas ou em que se interpbe uma
subjetividade, a comecar das vivéncias e experiéncias da escola com a arte
audiovisual e seu uso efetivo, encaminhando as questdes sobre a disponibilidade e
disponibilizacdo de meios que possibilitem o trabalho com esse tipo de material por

parte da escola em geral.
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1.1 Percurso metodoldgico — da analise a compreensao

Como falar de uma compreensdo de si, do outro e da realidade
intermediado por aspectos complexos produto da imaginacdo e do fazer estético
humano, ou mesmo poder concordar que uma obra com sua estrutura formal, sua
linguagem e articulagdo do onirico e fantasioso possa nos educar num percurso
gue estd, pelo menos num primeiro contato, incomensuralmente distante de nossa
experiéncia diaria, real, bioldgica, pratica? Como construir um percurso que, partindo
da compreensdo da formacdo cultural, e da rede de valores impregnados nas
formas, férmulas, expressbes e relacdes tramadas pelos sujeitos, na linguagem,
sobretudo, possa chegar a abertura das fraturas e das (de)formagbes da
imaginacdo — pela acéio imaginante®* — que se permitam verter numa dialética entre
subjetivacao e objetivacao?

Essa € a reflexdo de base para tracar um caminho viavel — de etapas e
busca de aprofundamento de sentidos e interpretacdo, que leva a um percurso
metodoldgico descritivo-analitico cujo roteiro analitico-interpretativo se configure de
modo a unir uma analise documental com a recorréncia a discussao e a visado de
alunos especificos em sua complexa relacdo existencial com o mundo-da-vida*. Os
alunos, por sua vez, constituidos como sujeitos em formacdo, situados,
contigenciados, inacabados, dando sentido a seu proprio percurso no mundo-da-
vida, apontando para outros sujeitos, ali ou alhures, no contexto da escola pubica —

maranhense, brasileira — e sendo também levadas a fazerem interrogacdes sobre si

*L|sto é, antes de tudo, a deformacéo das imagens, segundo Bachelard: “[A imaginacéo] é antes a
faculdade de deformar as imagens fornecidas pela percepcao, é sobretudo a faculdade de libertar-
nos das imagens primeiras, de mudar as imagens. Se ndo h4 mudanca de imagens, unido inesperada
das imagens, ndo ha imaginagéo, ndo ha acdo imaginante”. (BACHELARD, 2001, p. 1)

*2 0 mundo-da-vida: o mundo em que vivemos (0 mundo vivido) e em que diretamente percebemos,
conforme o percebemos em sua condi¢éo relacional de subjetividades e inter-subjetividades, onde
arvore é percebido como arvore, mesa como mesa, e no qual se fundam os conhecimentos da
ciéncia. “As ciéncias”, diz a fenomenologia, “tem suas origens no mundo vivido, elas submetem esse
mundo vivido a um novo método, objetivamente [transformando a experiéncia que temos diretamente
das coisas do mundo], e ampliam o conhecimento que temos do mundo em que vivemos. Elas
proveem uma maior precisdo em nosso trato com as coisas [...] Essas ciéncias estdo aninhadas no
mundo-da-vida.” (SOKOLOWSKI, 2004, p. 158-159). O que nado anula, como se vé, o estranhamento
nem a objetivacdo. Em relagcéo a propria reflexdo [fenomenolégica na discussao do cogito cartesiano],
diz M. Merleau-Ponty (1999, p. 10): a reflexdo ndo se retira do mundo em direcdo a unidade da
consciéncia enquanto fundamento do mundo; ela toma distancia para ver brotar as transcendéncias,
ela distende os fios intencionais [in-tensionais] que nos ligam ao mundo para fazé-los aparecer, ela so
€ consciéncia do mundo porque o revela como estranho e paradoxal.(...) E justamente para ver o
mundo e apreendé-lo como paradoxo, é preciso romper nossa familiaridade com ele.
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mesmas diante da imagem em movimento/dos movimentos na imagem, as janelas
da obra, enfim. Eles que trazem a fala educadores especificos com sua
responsabilidade de mediar uma formacgao — inseridos, portanto, no contexto geral
da educacédo — utilizando, entre muitos recursos, as narrativas audiovisuais, dentre
as quais elegi a microssérie mediadora da discusséo.

Abre-se aqui a possibilidade de um estudo da imagética, de seu lugar ndo
somente estético, mas sobretudo cultural, neste caso, ndo s6 como narrativa, mas
na condicdo de narrativa em imagem, cujo aspecto enfocado aponta para o resgate
do lugar de uma condicdo narrativa: meméria da narrativa e da condi¢do da narrativa
veiculada nos seus diversos meios. Estabeleco assim uma relacdo entre o
audiovisual estudado e a narrativa, dado que esse audiovisual pensado e
especificamente abordado p6e em cena a imaginacdo narrativa. Em suma trata-se
de uma imagem em movimento colada no contar, que fala de personagens em
sujeitos em percurso. De outro lado, constituindo uma abertura para a pregnancia e
a emergéncia do imagético e do simbolico que encaminham a imersdo dos sujeitos
em percurso num imaginario profundo, arquetipal. Tais dimensfes discursivas
exigem que se estabelegca uma “fresta”, uma passagem de uma condi¢ao a outra,
naqguele sentido do que o que, por si SO, requer que se pontue e aclare o movimento
mesmo dessa relacdo. Esse percurso metodologico de analise e discussao dos
pontos basilares do trabalho que ndo determinard uma organizacdo linear das
matérias nem tampouco dos materiais, pois € minha pretensdo que haja certa
liberdade de antecipacdo, cruzamento ou recorréncia sempre que convier, que
permitam olhar a distancia a percorrer ou a ser percorrida, sem que deixem, no
entanto de se imbricam no passo a passo e no ritmo do texto.

Para tal empresa, nessa negociacdo de forcas, para falar tanto da
condicdo de narrativa em imagem, quanto das relacfes que 0s sujeitos pesquisados
estabelecem com essa condicdo, tomo por base a relagcdo que o audiovisual
representativo da pesquisa e 0s proprios sujeitos envolvidos mantém com a
narrativa, com a narratividade e suas formas manifestadas na memoria e na cultura,
no tempo e no espaco. Utilizo-me, entdo, de tedricos de perspectiva fenomenoldgica
e ensaistas como Paul Zumthor (estudioso de Merleu-Ponty), através de cujos
pressupostos tento dialogar com outros tedricos que se permitam conciliaveis dentro

de uma discussao sobre os caminhos da narrativa e da narratividade em termos do
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transito de suas formas, motivos*, temas e discursos, até sua desembocadura na
imagem — e configuracbes desta —, e das mais singulares “ritualizagbes da
linguagem” (ZUMTHOR, 2000), todavia buscando como fim o graal das experiéncias
do sentido e da significagéo.

Numa outra instancia desse percurso das apresentacées de um mundo
empirico e das significacBes intelectuais, tomo como ponto de consideracdo a
dimensdo simbdlica que envolve o problema da interpretacdo da imagem e do
simbolo ou das formas simbdlicas envolvidas pelo imaginario, incluindo ai as formas

revolutas da imaginacao e o sentido de um imaginario mitico, entendido como

uma esfera de representacdes e de afetos profundamente ambivalente:
tanto pode ser uma fonte de erros e de ilusBes como uma fonte de
revelacdo de uma verdade metafisica (...). A imaginacdo e o imaginario
surgem enquanto instancias especificas da constituicdo antropolégica e
prestam-se a interpretagdes inéditas tanto dos processos cognitivos como
dos pragmaticos (WUNENBURGER; ARAUJO, 2006, p. 16).

Assim, a relagdo necessaria entre as dimensdes evocadas no
desenho/desenvolver deste trabalho aponta para estudos que, tendo partido de uma
ideia do logico, possa conduzir uma reflexdo de caminho ao pré-légico ou mesmo ao
ilogico; da consciéncia as pulsacdes, e possa ser o entretecido de uma prética
cognitiva que nao prescinda das imagens ou da imaginacéo, isto €, que constitua
uma hermenéutica da compreensao e da mediacéo. Penso que os trabalhos de Paul
Ricoeur permitem uma abertura nesse sentido, ao tratar da imaginacao produtora na
narrativa (TN, 1994), da metafora viva* - para além do tropo — como redescricdo da
realidade e caminho para o entendimento do papel do simbolo; do texto como lugar
de distanciamento e historicidade (MV, 2000), ndo descartando aspectos da
interioridade psiquica como explicacdo para compreensao do sujeito, o papel proprio
do simbolo (FC-SM, 1960); ou do fenémeno ideolégico como um fenémeno social

enquanto imagem de si, representacdo, encenacdo, motivacao, reflexo, esquema,

*3 Motivos fundantes da cultura, neste caso, “motivo” é entendido como “uma situagdo tipica que se
repete [numa narrativa/em varias], portanto, cheia de significado humano (...); todo elemento
linguistico que recorre com insisténcia na obra dum escritor, todo elemento pictérico perseverante na
obra dum artista, num determinado universo artistico” (MOISES, 1999, p. 350-51).
* A metéfora viva inaugura uma tenséo entre o sujeito e o predicado. “O que ela diz ndo pode ser
traduzida em conceitos ja existentes. (...) As metéforas vivas sdo uma fonte de inova¢des semanticas,
gue podem ser identificadas e reidentificadas como significativas. Tais metaforas também tém uma
dimenséo referencial. Dizem algo novo sobre a realidade. (...) Ricoeur diz que 0 que estd em questéo
aqui € uma espécie de ‘ampliagéo iconica’. (...) Verifica-se que uma imagem é o fim do processo
metaforico, ndo o inicio”. (PELLAUER, 2009, p. 96-97 — grifos meus).
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justificativa retérica [férmula argumentativa], doxa, dissimulagdo, conservacao de
atos fundadores, efeito de usura (HI, 2008, p. 77-86).

O trabalho de Paul Ricoeur parte de uma semantica da interpretacao que,
tomando a linguagem como discurso — este atualizado como evento e compreendido
como significacdo (RICOEUR, 1776, p. 23)* —, volta-se também para o estudo da
metafora, para mostrar que ndo procede a transposicao, estabelecida pela tradicdo
positivista, da distincdo entre linguagem cognitiva e emotiva para o vocabulario de
denotacdo e conotacdo, nem a limitagdo do significado cognitivo aos simples
aspectos denotativos de uma frase, mas que “a relacdo entre o sentido literal e
figurativo de uma metafora é uma relagao interna a significagado global da metafora”
(RICOEUR, 1976, p. 58). E € a luz desta metafora que este filosofo encaminha a
discussao do simbolo no que ele chama de sua “ordem linguistica e nao linguistica”,
ou seu lado seméantico e ndo semantico.

O evento passa, nesse caso, a ser superado pela linguagem: “Se a
linguagem é um meinen, um intentar — diz ele —, isso deve-se precisamente a
Aufhebung®, pela qual o evento é cancelado como algo de meramente transitério e
retido como o mesmo significado”. (RICOEUR, 1976, p. 24 — grifo do autor).
Contudo, Ricoeur considera que o sentido é atravessado pela intencéo de referéncia
do locutor, e que h4, relacionado a dialética de evento e significacdo, uma dialética
do sentido e da referéncia, a qual revela também a relacédo entre a linguagem e o
ser-no-mundo: “é porque existe primeiramente algo a dizer, porque temos uma
experiéncia para trazer a linguagem que, inversamente, a linguagem nao se dirige
apenas para significados ideais, mas também ao que é. (RICOEUR, 1976, p. 33).
Essa intencionalidade, por outro lado, pode ser entendida como o estabelecimento,
pela consciéncia entre o sujeito e o mundo, o0 sujeito e o fendmeno, o sujeito e sua
experiéncia de mundo, de um elo entre dimensdes e intermiténcias, promovido pela

linguagem — quer seja entrelacando nome e verbo, o evento e a significacdo, o

*® Por significacdo ou sentido designo aqui o contetido proposicional, que justamente descrevi como
sintese de duas funcdes, a identificacdo e a predicacdo. Nao € o evento, enquanto transitério, que
gueremos compreender, mas a sua significacdo — o entrelagamento do nome e do verbo, para falar
como Platdo — enquanto dura. [...] a supressdo e a superacdo do evento na significacdo é uma
caracteristica do proprio discurso. Atesta a intencionalidade da linguagem.

6 “Suspensdo”, neutralizagdo de nossas modalidades ddxicas, também chamada de epoché
(neutralizacdo das inteng8es naturais, que deve ocorrer quando contemplamos essas intengdes (Cf.
SOKOLOWSKI, 2004, p. 58)
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sujeito e 0 mundo, ou cingindo a relacdo entre noese e noema dentro dela (idem, p.
24).

E ao tratar do simbolo que melhor percebemos a abertura que Ricoeur
promove, encaminhando-se para uma dialética de relagdes: “de diversas maneiras,
a atividade simbdlica carece de autonomia. E uma atividade ligada e constitui tarefa
de muitas disciplinas revelar as linhas que prendem a fun¢édo simbdlica a esta ou
aquela atividade ndo simbdlica” (RICOEUR, 1976, p. 70). Introduz, entdo a
abordagem da psicandlise (freudiana) sobre o simbolo em sua relacdo entre desejo
e cultura e funcdo simbdlica e repressdo, convocando-a a assumir um estatuto
epistemologico misto capaz de trabalhar conceitos hibridos na medida em que o
simbolo hesita na linha diviséria entre o bios e o logos, e na medida em que

os conflitos profundos resistem a qualquer reducdo aos processos
linguisticos, embora ndo possam ler-se em mais nenhum lado, a ndo ser no
sonho ou no texto simbolico, uma tal conceptualizacdo mista nao trai
alguma deficiéncia da psicanalise, mas, pelo contrario, o reconhecimento
exacto do lugar onde o seu discurso ocorre: na mistura de forma e sentido,
de impulso e discurso, de energética e semantica (RICOEUR, 1976, p. 70-
71)

Ora, 0 que se coloca deste autor como pertinente ao nosso trabalho é
justamente essa possibilidade de instaurar um lugar (um distanciamento) de onde as
possibilidades dialéticas e dialogais se encontram sem a necessidade de eliminagao
(imediata) do outro, mas estando este outro ja implicito num entrelacamento das
caréncias assumidas no “estar junto”.

Ao tratar das relacdes simbdlicas, recorri, sem assumir sua mitodologia®’,
a autores como Gilbert Durand e intérpretes, que, embora em sentido estrito ndo
coincidam em suas raizes filosoficas com o autor acima, coincidam em certas
concepcdes sobre o simbolo, por exemplo de que ele se inscreve na linha divisoria
entre o bios e o logos®, de que ele “fornece uma chave hermenéutica para a
interpretacdo (...) dos modos ficcionais” (RICOEUR, 1995, p. 30), que se constitui

49

sobre uma imagem simbdlica (tem, portanto, um lado “literal”™) , ou uma imagistica,

*" Percurso que vai de uma andlise de mitos diretores patentes e latentes num determinado objeto

(mitocritica), a qual reclama, por sua vez, a relagdo desses resultados com o0 contexto de um

conjunto socio-cultural “imerso” num regime imaginario especifico e numa imagem mitica profunda,

que formam uma “bacia seméntica™’ (mitanalise)

*® Gilbert Durand (1992) acrescenta: [e] entre o individual e o social.

*® O simbolo é uma simultaneidade (grego ballein — “jogar” + syn — “com”: jogo simultaneo, jogar com)

de sentidos, uma sinfonia, dai sua possibilidade de comportar mais de uma voz, mais de um sentido,
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apontando para um arquétipo — esquematismo saido da sedimentacdo da tradicao.
Ricoeur (1995), como o0s autores acima, reconhece um aspecto anagoégico do
simbolo, isto €, uma passagem de sentido do literal ao mistico, e uma inscricdo num
desejo de totalidade®. Recorro ainda ao mitélogo como Joseph Campbell (1997),
nos aspectos em que trata do herdi mitico, e ao fenomendlogo da imaginacao
Gaston Bachelard.

Penso que convocar esses autores e esses aspectos possibilita passar do
simplesmente ideoldgico na relacdo sujeito — imaginario narrativo, as dimensdes
mitico-ideolégicas do discurso, ja que tratar das relacbes entre mito e ideologias
sera inevitavel uma vez que aparecem numa constituicdo que nao isola as relacdes
sociais, politico-culturais, de saberes, crencas, e representacées, mas que, antes, 0s
considera numa relagdo sistémica: a constituicdo narrativa. Araujo e Silva (1997),
intérpretes de Gilberd Durand, atestando uma “inseparabilidade da criacao artistica
do contexto histérico-sécio-cultural que a originou”, baseiam-se nos trabalhos de
Jean-Pierre Sironneau e nos de Paul Ricoeur para apontar certas equivaléncias e
até mesmo confluéncias entre mito e ideologia. Segundo essa proposta, explica
Araujo (1997, p. 26):

Quanto a questdo de saber de que lado podemos encontrar os tracos
miticos no discurso racional (que é a ideologia), Sironneau propde-nos que,
num primeiro passo distingamos, no que se refere ao mito, trés aspectos
estruturantes: a sua forma exterior (que € 0 seu modo de expresséo), as
fungBes (cognitiva, socioldgica, psicologica e ontoldgica) e a sua tematica
subjacente; num segundo passo, que procedamos a uma comparacao entre
os dois tipos de expressao mito-ideologia ou de estruturas.

Uma hermenéutica que subordina as diversas explicacbes a
compreensao do ser humano deve pensar nas questdes levantadas por uma querela
ou tensdo entre as teorias imanentistas da obra, e que colocam o texto/textum como
centro de significacdo e de influéncia sobre um receptor/espectador fixo,
ideologicamente passivo, sem recursos, influenciavel, e a teoria da recepcao que

defende um receptor ativo, fortemente socializado, “aparentemente emancipado de

ser “polifénico”, ao mesmo tempo mimético, discursivo e semidtico, concretizando-se numa imagem
Lgimbélica]. (CHAUVIN; SIGANOS; WALTER, 2005, 331-338)

Paul Ricoeur segue, neste principio, ao critico literario Northrop Frye, para quem o simbolo é uma
ménada, ou seja, a capacidade da experiéncia imagindria de se totalizar a partir de um centro, o que,
segundo Ricoeur, ndo quer dizer uma vontade de dominio, & maneira das reconstrucdes
racionalizantes, mas um desejo de unidade, de reconciliagao na unidade, em busca de realizagéo: “é
esse telos que, as avessas, torna uma ordem arquetipica plausivel, configurando ele proprio o
imaginario, e finalmente organiza o hipotético em sistema”. (RICOEUR, 1995, p. 31-32)

58



uma influéncia que eles podem filtrar, pela sua capacidade de resisténcia, de
interpretacéo e de reinterpretacao”, problema discutido por Dayan (2009, p. 61-83).

Dayan (2009) observa que as colocagdes do modelo “texto-leitor” (com
énfase na recepcgdo), cujas proposicoes acabaram por desembocar em novas
mitologias, acirraram-se apés os trabalhos de descricdo formal, pela semiédtica, dos
textos propostos pelas midias, e que no maximo analisavam a posicdo de um
receptor ideal, de alguma forma dedutivel do texto, do qual ele seria a imagem
vazia, e apos os trabalhos da Escola de Frankfurt sobre industria cultural, resultou
numa concepcaol/utilizacdo binaria do problema, colocando o espectador em duas
colbnias: do lado bom, o espectador ativo, antitese do zumbi, critico e participante.
Do lado mau, o espectador passivo, estupido, ingénuo, apatico. Esse dualismo
acabou por criar um dilema para os pesquisadores culturalistas: serem absorvidos
pela tradicao rival ou manter sua escolha de se apresentar como tedricos “criticos”.
“E significativo que uma separacdo se produza entre eles segundo uma linha
diviséria ligada & natureza da grande narrativa® sobre o publico” (DAYAN, 2009, p.
69).

Independentemente das solu¢cbes encontradas, sobretudo pela teoria da
recepcao, no que toca a questao da constituicdo dos publicos, a agenda dos textos,
das linguagens e das programacdes inclusive para criancas, determinados pelas
emissoras; e aos registros culturais das comunidades interpretativas (Dayan), a
distribuicdo desigual dos recursos interpretativos e educativos, e, por outro lado,
independentemente do modelo interpretativo texto-leitor, ja tradicional, a proposta
deste trabalho é né&o fugir desta questdo primordial, mas empreender uma

hermenéutica que leve em conta a as propostas da obra e a possibilidade de

1 O jogo narrativo apontado por Jean-Francois Lyotard, em A Condicdo Pds-Moderna (2004)cujo
substrato € o de que haveria uma narrativa épica (e salvifica) do Ocidente, empreendida pelo
socialismo histérico, ja arrefecida ou esfacelada, em contraposicdo a pantagruélica “narrativa do
capitalismo”, também ja fragmentada em micro-narrativas. Hoje, de acordo com esse autor, ha uma
pressao junto aos usudrios da midia e no interior dos proprios grupos, de que os saberes respondam
a uma epopeia, sobretudo o “saber técnico cientifico”. Ora, esta epopeia, segundo Lyotard, ndo
existe, ela responde a uma pragmatica que é nao-épica e nao-narrativa: € uma busca de legitimacao
do jogo de linguagem da ciéncia, no qual tem papel significativo também o Estado, o qual “pode
despender muito para que a ciéncia possa figurar como uma epopeia: através dela ele ganha
credibilidade, cria o assentimento publico de que os proprios decisores tém necessidade.”
(LYOTARD, 2004, p. 51)

E preciso compreender que as posicdes se ndo marcadamente socialistas, ao menos
marcadamente marxistas, podem ser encontradas tanto de um lado quanto de outro, no dualismo
apontado por Dayan: os frankfutianos mostrando o poder ideoldgico da producdo cultural; os
gramscianos, defensores de uma resisténcia aos discursos hegemonicos (Cf. DAYAN, 2009, p. 68).
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apropriagao por um sujeito-receptor concreto, no espago da relagdo com o outro e
consigo mesmo, no espaco da compreensao mediada.

Tomo como orientacdo ao percurso metodolégico o roteiro indicado por
Ricoeur (2008) — mais como roteiro, um substrato, que como partes sinalizadas ou
separadas, uma vez que discurso, texto e obra nédo estdo exatamente separados,
séo aspectos do mesmo:

a) Uma abordagem da obra enquanto dialética do evento discursivo e da
significacdo®, a “ultrapassagem do evento na significacdo”. O carater de “evento” do
discurso significa sua localizagéo espacio-temporal (ele é realizado temporalmente e
no presente), constituido entre interlocutores (emissdo — recepcgao), sob
determinadas intencionalidades manifestas na argumentatividade do textum e na
representacédo — do mundo e de si —, em ou através de uma determinada midia, na
instituicdo da linguagem, ou seja, sob determinados codigos no jogo de sua
composi¢cdo que levam também a uma condigdo de sucesso. Por fim, o discurso
como evento € um discurso com recurso a outros discursos.

b) A objetivacdo do discurso na “estilizagao” da obra, termo este que, para
Ricoeur, € categoria tributaria da producdo e do trabalho: € quando o discurso se
torna o objeto de uma praxis e de uma techné: a organizacdo da linguagem, o
trabalho formal, a pertenca a um género, a producéo do individuo - a composicéo. E
na estrutura da obra que o discurso de faz: “A hermenéutica, como vimos,
permanece a arte de discernir o discurso na obra. Mas esse discurso nao se da
alhures: ele se verifica na estrutura da obra e por elas’(RICOEUR, 2008, p. 61); c) a
verificagdo do mundo do texto, e seus sentidos e constituicbes. Entra aqui as
relacbes de referéncia entre ficcdo e realidade, criando a ficcdo, segundo Ricoeur,
uma referéncia de segundo nivel, “o reino do como se” (RICOEUR, 1994, p. 101). E
0 espaco para se discutir ndo s6 esse mundo criado - a espacialidade, a habitacéo,
a temporalidade, as intrigas e acfes, etc, mas também sua relagcdo com a historia e
com a memoria, com outros textos: “o que deve ser interpretado, num texto, € uma
proposicdo de mundo, de um mundo tal como posso habita-lo para nele projetar um

de meus possiveis mais préprios” (idem, p. 66);

°2 “3e todo discurso ¢ efetuado como evento, todo discurso € compreensdo como significacdo (...) Ao

ingressar no processo de compreensdo, o discurso se ultrapassa enquanto evento, na significacéo.
(RICOEUR, 2008, p. 55)
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d) Uma compreensao da obra enquanto NFA, que é a compreenséo de Si
diante dessa obra de triplo carater: o de ser narrativa, o de ser ficcdo e o de ser
imagem cinematica que desenvolve o “como se” da ficcdo, ou seja, de localizar-se
em primeira instancia naquele nivel de imaginario que Wunemburger e Araudjo (2006)
chamam de imagético em contraste com o imaginério strictu sensu ficcional,
imaginativo, fantasioso. Aqui, justamente, serdo repensadas as consideracdes feitas
ao longo do trabalho e direcionadas para a compreensdo da relacao
sujeito/espectador/receptor — obra e narrativa em geral, levando-se em conta as
ideias de performance (ZUMTHOR), mediacao e apropriacdo (RICOEUR).

1.1.1 Espaco de efetivacdo da pesquisa, sujeitos pesquisados e uma respeitosa
cooptacéao do inesperado

Ao planejar a pesquisa, estabeleci que ela fosse realizada com alunos da
Escola C. E. Renascer, uma escola publica (de Sao Luis do Maranhéo), direcionado
pelo proprio trabalho prévio com alunos da escola publica e a percepcdo de sua
dificuldade interpretativa ao lidarem com audiovisuais e estabelecerem relacfes
para além do simplério. Como critérios de escolha fundamentais dos alunos
participantes da pesquisa, a disponibilidade de participacdo, a faixa etaria nao
abaixo da recomendada para a microssérie utilizada, e uma clientela mista que
reunisse alunos provenientes da periferia a alunos de bairros mais centrais (GATTI,
2005, p. 19), isto pensando n&do sO no carater cientifico e representativo que, afinal
deve ter toda pesquisa — como indicam os bons manuais da pesquisa cientifica, que
pretendem manter o padrédo da cientificidade e da objetividade. Era ideal, entdo que
eu flagrasse interpretacdes e olhares os mais diversos, que quebrasse a linearidade
de universos de vivéncia extremamente préximos, inclusive de minha vivéncia ou
proximidades com eles. Meu desejo, entdo era que desenvolver a pesquisa com
alunos de escola que representasse ao maximo a realidade educacional do meu
estado, no que diz respeito ao uso de tecnologias ou especificamente de
audiovisuais: com suas dificuldades absurdas, com a falta de tempo ou de ideia,
com sua falta de material, com a falta de uma sala de video adequada, com
aparelhos quebrados ou resguardados a sete chaves para que um ou outro ou
ninguém utilize, etc, — isto €, esses detalhes que parecem minimos mas que,

somados, solapam qualquer boa intencéo de utilizacdo de tais recursos para educatr.
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A oportunidade de realizacdo da pesquisa surgiu, entdo quando um grupo
de (05) alunos de uma escola publica maranhense procurou-me para um trabalho de
literatura. Percebi, ndo sem a surpresa do inesperado, que ali se dava uma abertura
de didlogo impar, e possivel, e emocionalmente equilibrado, ao mesmo tempo em
gue se mantinha um ideia de um distanciamento necessario a compreensdo da
situacao posta e que se adequava a técnica planejada, de grupo focal, conforme
exponho infra. Isto &, havia um ponto do caminho que se estabelecia e que
encurtava distdncias de ainda encontrar ndo sO a escola, mas sujeitos que
demonstrassem interesse em participar da pesquisa. Os préprios alunos e
respectiva professora responséavel pelo trabalho em processo encarregaram-se,
entdo, ndo s6 de fazer a mediacdo entre a mim e a escola, no sentido de
proporcionar autorizagdes, mas também de contatar outros participantes dentro dos
critérios por mim estabelecidos para a formacédo de um grupo focal composto de 10
alunos, conforme recomenda Gatti (2005, p. 22): “Cada grupo focal ndo pode ser
grande, mas também ndo pode ser excessivamente pequeno, ficando sua dimensao
preferencialmente entre seis a doze pessoas. Em geral, para projetos de pesquisa, 0
ideal é nao trabalhar com mais de dez participantes”.

A opcao por dar andamento a essa oportunidade indispensavel gerou,
contudo, intimamente, um dilema, pois o que parecia de um lado ser bom, por outro
trazia um entrave. E que a escola a que pertenciam os alunos em questio era uma
escola considerada “de referéncia”, no estado do Maranhdo, ou seja uma escola
qgue, por ser pretendida/representada como “modelar’, possui infra-estrutura,
equipamentos, recursos (mesmo financeiros) e atencao politica que muitas néo tém.
Ou seja, colocava-me um problema de representatividade em relacdo a verdadeira
situacao do estado que almejava evidenciar.

Obviamente, colocou-se 0 problema ndo s6 de se essa escola
representava ou ndo uma realidade comum a muitas outras, se 0os alunos teriam ou
nao, por conta das condicdes privilegiadas da escola um diferencial em relacédo aos
outros, mas também um outro que se acercava e que me dizia respeito: minha
suspeita ou minha relutancia ndo seria indicativo antes de uma pré-concepcao, do
‘ja sabido” sem respaldo verdadeiramente cientifico, de uma pré-concepcédo, no
sentido bachelardiano, baseada apenas em suposicées? Nao poderia afirmar dizer,
apenas por suposi¢cdes se aqueles alunos, ali a frente teriam melhores ou piores

respostas as minhas questdes que 0s outros, os tantos outros. Se estes teriam um
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entendimento obstruido ou uma compreenséo desviada pelas condi¢cdes do espaco
escolar privilegiado (sala de video, sala de leitura, biblioteca, teatro, quadra de
esportes etc.) — ndo era a isso, sequer, que minha pesquisa se propunha responder.
Fiquei, entdo, com os pros, e a pesquisa foi realizada com um grupo organizado a
partir daquele grupo inicial.>®

O espaco de realizacdo da pesquisa foi, pois, uma escola publica
maranhense, localizada em um bairro mais ou menos central e considerada como
“‘de referéncia” pelos documentos oficiais, com o6timas condicdes materiais em
relacdo a média do estado do Maranhdo, sala de video equipada, teatro, amplo
sagudo e patio, e lanchonete de excelente atendimento. Foi, entdo, possivel reunir
um grupo inicial de 10 alunos (e alunas) dessa escola, conforme o numero
recomendado para a média de um grupo focal (6 a 12 componentes) — 5 alunos e 5
alunas de trés turmas de Ensino Médio diferentes, com idade média de 16 anos,
moradores de conjuntos habitacionais e bairros populares (ocupac¢fes espontaneas)
da cidade. Os encontros se deram na escola e utilizamos a sala de video para as
discussodes e pesquisa.

O grupo se compunha basicamente de alunos e alunas do 3° Ano do
Ensino Médio que ja participavam de um projeto na escola sobre leitura de poesia e
estudos da literatura maranhense, o que se manifestava como um dado a favor para
a técnica utilizada, uma vez que ja se havia instaurado ali, entre eles, um espaco de
convivéncia, afetividades e confidéncia, o que os tornava mais abertos a exposicao
de seus pensamentos e opinides, bem como a possibilidade de um manifestar-se
contrario opinido do outro sem melindres e cuidados comuns a pessoas estranhas.
Optei, portanto, em assumir um papel de mediador/moderador das discussoes.
Estas foram se tornando cada vez mais espontaneas a medida que avangcavamos
nos encontros, harmonizando-nos com a recomendacao de Gatti (2005, p. 12): “Os
participantes precisam sentir confianca para expressar suas opinides e enveredar
pelos angulos que quiserem, numa participacdo ativa”. Houve dois encontros de

conversa e entrevista e mais quatro encontros que duravam em média trés horas,

*® A banca de qualificacdo considerou que, pelas respostas e texto dos alunos, dos quais se
“esperava mais” — que fossem mais proficuos na competéncia e na producdo textual — néo se pode
considerar a escolar como “modelar”, ja que os textos nao superam uma média escolar de baixo
desempenho. Contudo, a questdo que considero de mais peso é a infra-estrutura da escola e os
recursos ndo presentes em muitas outras: amplo teatro, quadras e salas de esporte, sala de video
equipada com cadeiras acolchoadas e ar-condicionado funcionando, etc. o que influencia no trabalho
da atencao e do gozo do corpo, ou seja, fazem parte das condi¢des de aprendizagem.

63



com sessBes da microssérie. Apds as sessOes, faziamos um pequeno lanche e
passavamos a interposicéo de questdes e as discussdes por mim direcionadas, com
as falas, colocacdes e intervencdes sendo gravadas. Houve presenca da professora,
de forma as vezes interventora (mas logo interposta por mim), no primeiro encontro
e em uma das sessdes. Alguns alunos e alunas demonstravam excelente nivel de
fluidez na expressdo e nas ideias, enquanto outros/outras manifestavam-se mais
timidamente. Dois dos alunos convidados nunca apareceram; uma aluna s
compareceu na entrevista na Ultima sessao, e, nesta (4% sessdo), apareceu uma
aluna “amiga” do grupo, mas néo integrante que participou intensamente, como se
estivera conosco desde o inicio. Achei sua fala importante demais para descartar.
Apesar dos percalcos, e de o grupo fixo, no final oscilar entre seis e sete integrantes
(o que permanece dentro do recomendado por Gatti, conforme ja foi dito), acredito
ter recolhido um material suficientemente representativo do grupo e significativo para

as pretensdes da pesquisa.

1.1.2 Teécnica, coleta de dados e procedimentos da pesquisa

A técnica utilizada foi a de grupo focal, embora com alguns ajustes que se
fizeram necessarios devido ao carater e ao tempo estabelecido formal-
burocraticamente para o proprio mestrado, que certamente ndo é o ideal para se
acompanhar um grupo por longo tempo e, por outro lado, como o grupo formado
exigia uma moderacdo mais direcionada e incisiva, resolvi eu mesmo assumir esse
papel, o qual pode ser delegado, em outras situacdes a um dos integrantes.

A ideia do grupo focal se adequa bem ao carater desta pesquisa, uma vez
que “permite fazer emergir uma multiplicidade de pontos de vista e processos
emocionais, pelo préprio contexto de interacdo criado, permitindo a captacdo de
significados que, com outros meios, poderiam ser dificeis de se manifestar” (GATTI,
2005, p. 09). Por outro lado, ainda conforme Gatti (2005, p. 11), o grupo focal torna-

se bastante produtivo no que diz respeito a captacdo de processos e conteldos

cognitivos, emocionais, ideoldgicos e representacionais, constituindo-se numa

técnica importante para compreender processos de constru¢cdo da
realidade, por determinados grupos sociais, compreender praticas
cotidianas, acdes e reacdes a fatos e eventos, comportamentos e atitudes
(...) conhecimento das representacdes, percepcdes, crengas, habitos,
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valores, restricBes, preconceitos, linguagens e simbologias prevalentes no
trato de uma da questao (...), permitindo também a compreenséo de ideias
partilhadas por pessoas no dia-a-dia e dos modos pelos quais os individuos
séo influenciados pelos outros.

Os ajustes referem-se mais a utilizacdo dos instrumentos nessa técnica,
pois, seguindo a recomendacgéo de estabelecer um carater de “féorum [gravado] no
gqual as ideias podem ser clareadas, e n&o um evento ‘natural’ ou
‘espontaneo”(GATTI, 2005, p. 33), optei apenas por alguns deles, ja que outros
constituem-se mais como suplementares e reiterativos. Gatti (2005, p. 36) ainda diz
que “ha pesquisadores que, ao final do trabalho com o grupo focal, aplicam um
pequeno questionario [...]. Outros dao oportunidade aos que queiram conversar com
0 pesquisador/moderador [etc]. Entretanto escolhi os seguintes instrumentos que
compuseram o conjunto da coleta:

a) Observacao do espaco em seu universo fisico e infra-estrutural, sala de
video e espacgos de convivéncia; da constituigho, comportamentos e comentarios
dos alunos.

b) Questionario com quatorze questdes, sendo a 142 uma questao
desmembrada. O questionario é relativo a vivéncia pessoal e escolar com o
audiovisual, conforme copia em anexo (Apéndice 03 — questdes; apéndice 04 —
respostas das questdes). Esse questionario foi, a principio, uma entrevista semi-
estruturada, que trazia uma série de colocacfes e mesmo discussdes importantes
para a pesquisa, mas, apdés gravada, por problemas no aparelho [eletronico]
gravador, foi apagada involuntariamente antes de ser transcrita, 0 que obrigou a
optar por distribuir as questdes entre os alunos, resultando num empobrecimento do
gue fora colhido antes. Outra observacdo a ser feita € que, em razdo entraves
escolares — periodo de férias, e viagem no periodo, as questdes foram elaboradas
bem antes das leituras que terminaram por redirecionar o trabalho. Essas questbes
foram determinantes para que esses questionarios fossem tomados apenas como
apoio, relevantes para o conhecimento da situacdo e dos sujeitos co-participantes,
mas ndo como dados centrais da pesquisa.

c) Discussdo moderada sobre a microssérie (Apéndice 07) — Relativa a
exibicdo de quatro focos da microssérie e provocacdo de discussao a partir dessas
exibicdes. Essas discussdes foram gravadas e posteriormente transcritas. Nela,
eram feitas perguntas abertas, os alunos se manifestavam e havia intervencgdes,

contestacdes, interposicdo de pontos de Vvista diferentes, suplementares,
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concordantes ou discordantes etc. Nessas falas, eu procurava interferir o minimo
possivel, lancando nova pergunta ou instigando a fala quando havia siléncio,
travamento ou dificuldade de entendimento da questéo.

Procurei dar a seguinte orientacdo as sessofes, direcionadas por pontos
basilares abstraidos da microssérie e que considerei relevantes para a ideia-matriz
de percurso (do sujeito) que dirige este trabalho:

1. Exibir todo o primeiro episdédio da microssérie e o inicio da Segunda
Jornada como contato inicial dos alunos com a microssérie e discutir sua linguagem,
sua constituicdo estética e imaginativa e que tivesse alguma relacdo com o préprio
mundo ludico do contar (qualquer que fosse ele), das lembrancas do aluno desse
universo da imaginacgao.

2. Exibir cenas a partir do Episodio 2 com foco no itinerario de Maria em
sua jornada, a transformacdo da menina em moca e a volta a ser crianca
encaminhando-a para o inicio da 22 Jornada; discutir a ideia do percurso na
microssérie e o significado dessa “Jornada”, como isso € representado em HDM.

3. Exibir cenas relativas ao personagem Asmodeu — opositor de Maria
(iniciada no Episédio 2, capitulo 8), seus embates com a personagem Maria, sua
mudanca de forma e carater de poder, discutindo entdo as faces do mal na
microsseérie (encarnadas por Asmodeu), bem como os obstaculos e provas que a
personagem tem que enfrentar.

4. Exibir cenas relativas aos personagens Passaro/Amado (12 jornada) e
D. Chico Chicote (22 Jornada). Discutir os tracos marcantes dos dois e relacdes
possiveis com personagens ja conhecidos pelos alunos. Discutir o percurso dos
personagens e uma possivel relacdo entre os dois personagens focados, a partir da
ideia de realidade (a instancia da vida diaria, de relacbées no mundo, no tempo e no
espaco) e sonho (como aspiracdo, anseio).

d) Producdes escritas dos alunos (Apéndice 08) — deixando a tipologia
textual/género como expresséo livre) — no final de cada encontro, apos a discusséo
nas sessoes, relacionando as tematicas assistidas com suas préprias subjetividades
(e. g.: Como penso minha prépria “Jornada”, se é que tenho uma, se é que é
possivel associar isso a aspectos da vida mesma?...), naguele sentido de associar o
representado ao vivido, o mito a realidade. Assim, para operacionalizar a producao
textual, sugeri ao final de cada sessdo um tema para o texto, mas deixando a

escolha livre, caso pensassem e optassem por um outro. Tal liberdade de escolha
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trouxe resultados surpreendentes de escolha, como € o caso de uma aluna que,
para falar de si, optava por criar histérias simbdlicas, algumas alegoéricas — as quais
serao melhor referenciadas no terceiro capitulo deste trabalho.

Torna-se aqui importante observar que as atividades ou instrumentos da
pesquisa ndo foram pensados como sendo etapas distintas, mas como um conjunto
de acdes e instrumentos por si mesmo remissivos e suplementares, em integracao
reiterativa.

A focalizacdo, nesse debate, da situacdo especifica da escola
pesquisada, em relacdo ao problema geral formulado (ou que se vem cada vez mais
formulando) sera efetivado, porém, apdés uma exposicdo analitico-interpretativa da
microssérie HDM, apontando para alguns aspectos e temas relevantes ao trabalho e
a pesquisa conforme foi planejada. Como vem sendo ressaltado, a microssérie é
convocada como documento fundamental de mediacao das relacdes entre sujeito e
mundo, de provocacéo de questdes, como mote de um dialogo para o entendimento
de relacdes propostas, mas aqui, a esta altura do trabalho cabe ressaltar um outro
aspecto que respalda a necessidade de um capitulo que, formalmente, se constitui
como intermediario no meio do trabalho, mas cuja necessidade se faz por uma outra
relacdo agora apresentada com mais clareza: a de apontar para um imaginario que
pode ser formado (e que esta sendo, e que se forma efetivamente) fora da escola
pelos meios imagéticos, cinematicos, cinematograficos, televisivos, informaticos, e
gue a escola, s6 pode transtornar, des-virtuar, transformar, direcionar e,
provavelmente, s6 de modo rude ou amadoristico criar e recriar. Ou seja: a questao
ndo € se uma nharrativa audiovisual ou matéria similar pode acontecer como
educacdo, mediacao e representacdo de um imaginario, seja ele cultural, ou mitico-
ideologico, mas em ja acontecendo, qual a melhor forma de a escola tirar proveito
disso (positivamente falando) e apontar caminhos. E nessa condicdo, ainda, que
vejo como de fundamental importancia trazer um capitulo que aponte elementos

presentes no mundo do texto e no mundo da obra de HDM.
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2 SOB A LUZ DO SOL A PINO [Frestas para iluminar HDM]

Com a microssérie Hoje é dia de Maria, Luiz Fernando
Carvalho conseguiu levar para a tela uma das coisas
mais importantes da narrativa: o maravilhoso. Claro que
a musica era maravilhosamente moderna e brasileira;
claro que os figurinos eram deslumbrantes em sua
simplicidade; claro que os atores deram um banho de
representacdo, de expressdo corporal, conseguindo
fazer uma auténtica commedia dell’arte brasileira na
televisao; claro que os cenarios e as figuras de papel de
madeira, na sua artificialidade intencional, fascinaram
mais do que se houvesse ali a pretensdo de reproduzir a
realidade; claro que o texto de Carlos Alberto Soffredini,
Luis Alberto de Abreu e do proprio Luiz Fernando
Carvalho estruturou a histéria. Mas para juntar tudo isso
numa obra-prima ha que ter o arrojo de ingressar numa
espécie de quarta dimensao, que é onde a obra de arte
pelo maravilhoso, fala ao inconsciente de todos.

(Affonso Romano de Sant’Anna. HDM-R [contracapa],
2005.)

2.1Audiovisuais, cultura & educacao: formacdo de imagens do mundo (ou:

Audiovisuais, cultura, educacéo &... manipulacao)

M. J. Almeida (2001, p. 22 e 23) revela que sempre se lhe é interposta
uma duvida quando relaciona arte, cinema, literatura, escrita, televisdo, educacéo.
Essa duvida aparece tanto quando se afirma que a relacdo entre esses elementos é
integrante, ou ao contrario, quando se afirma que ela é excludente. Almeida alivia o
problema afirmando que, no caso dessa relacdo imagem/midia e educacéo, ela
apresenta tanto aspectos integradores quanto excludentes.

Quero trazer para a discussao neste trabalho esse aspecto “integrador”
mencionado pelo tedrico, no que se refere a educacéo. A televisdo, o cinema, a
filmografia, as imagens em narrativa, tais como aquelas das narrativas seriadas,
etc®® mobilizam a relagéo audiovisual — educacdo simplesmente pelo fato de que
esta Ultima ndo ocorre apenas no espacgo escolar, mas também em outros meios
sociais, e culturais, na informalidade da vida diaria, nas imprevisibilidades e

contingéncias que a mesma propicia e promove, na relacdo com o outro, com a

** O mesmo poderia ser dito, além de textos escritos, de imagens, ilustracdes, cartuns, fotografias,
publicidades, etc. (Cf. Costa, 2000, p. 38-39)
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linguagem, com produtos culturais exercendo papel de construgéo de subjetividades
ou identidades, etc. Corroborando com essa afirmacdo, Costa (2000, p. 33-34),
operando com o conceito de “centralidade da cultura” aventado pelo tedrico

jamaicano Stuart Hall, explica, em conformidade com este, que

a forma segundo a qual a cultura investe, hoje, em cada recanto da vida
social, ndo [pode] mais ser concebida com o sentido estrito de acumulacdo
de saberes ou processo estético, intelectual e espiritual [...]. Sua penetracao
em nossas vidas é tao evidente, que ela ndo pode mais ser estudada como
uma variavel secundaria ou dependente. Ela ndo é um componente
subordinado, ela é eminentemente interpelativa, constitutiva de nossas
formas de ser, de viver, de compreender e de explicar o mundo.

O fato, porém de se defender que esses produtos (audiovisuais) culturais
sejam capazes de intervirem na subjetividade de modo a (desejarem) constituir
visdes do mundo e direcionarem formas de compreensao da realidade, néao significa
gue dizer que sejam prioritariamente, primordialmente, objetos pedagogicos; ou que
tenham, primordialmente, objetivos educacionais, embora eventualmente possam
ser direcionados para tal ou surgir em contextos que os produza especificamente
para funcdes fortemente ideoldgicas — tais como os filmes pedagdgicos comunistas
de Eisenstein, Vertov e Kulechov (BERNADET, 1996, p. 49-53); ou em regimes
autoritarios, sempre fortemente ideolégicos , como no caso da cineasta
[considerada] do nazismo hitleriano, Leni Riefenstahl®®. Almeida (2005, p. 14),
falando da cultura de midia audiovisual, de entretenimento, numa situacdo de
sociedade tecnolégica e “democratica”, reflete que “ela [a cultura de
midia/entretenimento] se expde, a0 mesmo tempo, para producdo e consumo,
independente da faixa etaria, formacao, pré-requisitos. Deixa-se ver, ouvir, falar,
comer, mexer, usar por consumidores de diferentes idades culturais e gosto”..., mas
esse autor reconhece (talvez de modo um tanto quanto superestimado) também os
produtos audiovisuais como recursos educativos por exceléncia na sociedade

contemporanea:

Os filmes (como também outras obras artisticas) séo producdes da cultura
[...]- Sua utilizacdo na educacéo é importante porque trazem para a escola
aquilo que ela se nega a ser e que poderia transforma-la em algo vivido e
fundamental: participante ativa e criadora dos movimentos da cultura, e ndo
repetidora e divulgadora de movimentos conhecimentos massificados,
muitas vezes ja deteriorados, defasados e inadequados para a educacéo de
uma pessoa que ja esta imersa e vive na cultura aparentemente caética da
sociedade contemporéanea. [...] O estudo das imagens e sons da sociedade

°°Cf. matéria de BRAVO, n. 44, maio 2001, p. 33.
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moderna [i. €. contemporanea] pode ser um momento para a educacao
fazer-se cultura e, talvez, poder. (ALMEIDA, 2005, p. 48-49)

O educador Moacir Gadotti, por sua vez, em apresentacédo a M. I. Orofino
(2005), diz que faz uma leitura positiva da cultura midiatica, e apresentando a
necessidade de se conhecer a “gramatica” dessa linguagem, afirma que “a cultura
primeira [a que ele adquire antes ou fora da escola] do aluno é, desde ja, uma
cultura midiatica, pela forca da sociedade em que vive” (GADOTTI, In: OROFINO,
2005, p. 23) . Assim, o papel da escola seria reelaborar ativamente essa “cultura
primeira”’. Ele defende que nds, educadores, ndo podemos ignorar, por exemplo, o
guanto a crianca aprende diante da televisado — esta, que insere o globo [e a Globo...]
em nossa casa, faz-nos habitantes do planeta, e se fortalece ainda mais a cada dia

com o advento da Internet, e complementa:

Hoje em dia, as midias, os meio de comunicacdo social, sobretudo a
televisdo, tém uma influéncia marcante na primeira cultura, principalmente
na infancia. Naquela cultura que nasce da experiéncia da vida, que
absorvemos sem perceber, movidos pela curiosidade no dia-a-dia. Essa
cultura é uma cultura popular, que hoje esta profundamente impregnada
pela cultura de massa. Sob muitos aspectos, a cultura popular se identifica
hoje com a cultura de massa. Nesse contexto, a cultura midiatica aparece
como um verdadeiro caldo de culturas, inclusive porque também pode
conter elementos da cultura elaborada>®. (GADOTTI, In: OROFINO, 2005,
p. 23, grifos do autor)

Contudo, Gadotti reconhece que essa cultura midiatica, envolvente, &
uma cultura da satisfacdo, que preza pela passividade do espectador, embora, na
verdade, este educador, com o qual tanto concordo a ponto de resenha-lo aqui,
pareca tentar salvaguardar uma parcela da TV (a mais rica), desse interesse em
imprimir/estimular uma passividade no espectador, mesmo quando esse interesse

vem mascarado pelos ditos “programas interativos”:

Mas a TV a que grande parte da populacdo tem acesso é a TV da
passividade. Por isso é sempre bom lembrar que a crianca, o jovem e 0
adulto desejam encontrar satisfacéo, alegria, também na escola e que essa
satisfacéo cultural deve partir do proprio ato de estudar e de aprender e ndo
apenas dos meios utilizados para isso. (GADOTTI, In: OROFINO, 2005, p.
23, grifos nossos)

*5 O autor ndo explicita 0 que ele chama de “cultura elaborada”. Parece dizer respeito a uma cultura
gue perpassa pela formalizacdo da escola. Talvez também utilize o termo no sentido de “culta” ou
“erudita”, no sentido de Sacristan (2007, p. 39): “cultura como legado da meméria histérica [escrita]:
as ciéncias, as artes, as ciéncias humanas, a tecnologia...”
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As questbes que devem ser levantadas, nesse sentido, implicam nas
intencdes, nos interesses ou no direcionamento da produgdo do discurso imagético
e das concepcgdes que fundamentam esse discurso. Porque, quanto a isso, qualquer
producdo imagética, por ser linguagem, estara, de anteméo inserida num sistema de
cultura, numa ordem de discurso cujos membros mobilizam conhecimentos e
definem, embora ndo completamente, a troca e a comunicacgao, fixando “a eficacia
suposta ou imposta [...], seus efeitos [do discurso] sobre aqueles aos quais se
dirige”, ou, de outro lado, o fato de que “a formacado regular do discurso pode
integrar, sob certas condigdes e até certo ponto, os procedimentos do controle” —
para lembrar o que assegura o filésofo francés Michel Foucault, em providenciais
formulacdes sobre ordens e comunidades discursivas (FOUCAULT, 2009, p 39; 66)
— cujo resultado final ndo é aleatério, mas efetivado nesse “produzir efeitos”, para,
enfim, “educar”, mesmo que essa educacgao adquira ai o papel de (ou de desejo de)
manipulagcdo, encucacgéo, aculturacdo; ou, ainda, de objeto cultural projetado numa
constelacdo de imagens impregnadas e impregnantes de um imaginario (nenhuma
obra, nenhum objeto cultural esta, afinal, reduzido ao todo de uma
unidimensionalidade — DURAND, 1996, p. 18). Assim, se de um lado o discurso
imagético fundido com os proprios meios € projecdo de uma realidade social, com
seu carater de espelhamento, estabelecendo, inclusive uma relagéo narcisica com o
[tele-]espectador, de outro, afirma Cogo (2001, p. 34): “longe de serem espelho, os
meios de comunicacdo [nas sociedades contemporaneas] se tornaram os lugares
onde se elaboram, se negociam e se difundem os discursos, os valores e as
identidades”.

Esse objeto, enfim, ndo apenas comunicante com imaginarios
especificos, mas imerso num contexto de acdes ritualisticas, capaz, por sua vez, de
engendrar outros, impregna-se, totalmente daquela mesma condicéo intrinseca aos
mitos e seus usos: “‘Le mythe n’est plus un fantasme gratuit que I’ on sobordonne au
perceptif et au rationnel. C’est une res réele, qu’on peut manipuler pour le meilleur
comme pour le pire”’ (DURAND, 1996, p. 45).

Torna-se claro, portanto, deste modo, ndo somente uma inflexdo cultural
e mitica da imagem, que se langa sobre a subjetividade em termos de “germinagao”

de concepcles, de ingeréncia imaginativa — seja de forma pacifica, subversiva ou

" O mito ndo é mais um fantasma gratuito que se subordina ao perceptivo e ao racional. E uma res
[coisa] real, que se pode manipular para o melhor ou para o pior (tradu¢do minha)

71



conflitiva, se consideramos seu receptor como nao passivo — mas também uma “n&o
inocéncia da imagem” formulada, filmica, cinematografica ou midiaticamente —
mesmo quando se trata do documentario enquanto imagem “tratada” n&o desprovida
do efeito estético, da mise-en-scene, do contetdo plastico, da montagem, etc, enfim:
na de uma construcao de sentido, que, embora tenha uma abertura para o aspecto
contingencial e que ja tenha tido, a priori, um ponto de partida — como afirma
Tarkovski (apud ESCOREL, 2006, p. 23): “A montagem nao é, afinal de contas,
sendo a variante ideal de uma colagem de planos contidas a priori no material
filmado. (...) A ordem dada aos planos revela, de certa maneira, sua esséncia.” Tudo
isso recai, enfim, no que aponta André Bazin (1991, p. 68): “tanto pelo conteudo
plastico da imagem quanto pelos recursos da montagem, o cinema dispde de todo
um arsenal de procedimentos para impor aos espectadores sua interpretacdo do
acontecimento representado”.

Ora, todo esse preambulo que nos prepara, neste capitulo, para uma
possivel leitura da microssérie como corpus documental-provocativo deste trabalho,
bem como para o engajamento dos olhares (a ser analisado no proximo capitulo)
gue sobre ela foram focados durante os encontros no chdo empirico da escola —
com sujeitos imprevisiveis e circunstancias inesperadas, as vezes intimidadoras —
conduz a uma instancia outra, que é possivel apontar: a de que a inseminacéo de
concepcdes e, a construcdo de uma subjetividade por meio da cultura e da propria
ingeréncia imaginativo-ideologica provocada pelo discurso organizado através da
imagem, fundam a construcdo de um imaginario pessoal — narrativo pessoal — e
transformam-se ndo somente em, mas também a imago mundi. E talvez isto nos
permita atravessar a limite do apenas “formar cidadao criticos”, capazes de “ler” ou
de “produzir narrativas audiovisuais”, ao sabermos que as produgdes imagéticas ja
estdo mergulhadas no espirito como imagens outras, simbdlicas, ja se
transformaram em memodria, referéncia, metafora e simbolo — do imaginario pessoal
e da simbolizaco da vida. E o que se pode ver numa fala tal como:

Vamos limitar nossa abordagem as relacdes entre tecnologias de
comunicacao e produc¢do de linguagem porque, como destacado antes, ndo
h& mais como tratarmos de educacdo nos dias de hoje sem falarmos dos
recursos que as midias nos oferecem e como estes j4 estdo sendo
apropriados pelas crian¢as e adolescentes, na constru¢do de seu imaginario

e producdo de suas subjetividades e identidades. (OROFINO, 2005, p. 68,
grifos da autora e sublinhados nossos)

72



...Fala essa (cuja recomendacao aponta para tantas possibilidades) que
vem ao encontro deste trabalho, no sentido de evidenciar a urgente necessidade de
se indagar os fundamentos desse imaginario, o qual, em suas implicacdes mais sutis
e nas suas mais delicadas relacdes e estabelecimentos, determina profundamente o
ser e o agir individual e social do sujeito (neste caso, do sujeito da educacao),
ultrapassando o meramente técnico ou semioldgico para inquirir 0S processos das
significacdes e simbolizagcdes mais profundas que, entdo, possam lancar luzes sobre
a discussao e a realizagdo do “sujeito cidadao” e “sujeito critico”, tdo almejado nos

discursos pedagdgicos mais correntes.

2.2 Hoje é dia de Maria — transladar o tempo

Nunca o tempo ficticio estd completamente
cortado do tempo vivenciado, o da meméria e da
acao.

(Paul Ricoeur, TN)

O cinema, segundo Morin (1997), opera uma ressurreicdo da visao
primitiva de mundo, ndo sé porque apela para o fantastico, mas também porque é
capaz de inscrevé-lo no real. E uma espécie de contato com a velha ordem animista
e mistica. Recorrendo a Epstein (Jean Epstein, autor de Cinéma du diable, 1947),
Morin liga o homem do presente a seu passado espiritual, isto €, ao passado de um
homem que recorria a imagem como um dominio magico e imaginativo da natureza
e da realidade — imaginacdo essa nao separada da sua nocao de real. André Bazin
(1991, p. 19-21) completard essa formulacdo, afirmando que a necessidade de
criacdo desse tipo de imagem — que passa a estética sem ser uma necessidade
puramente estética, mas também da criacdo (mental) do duplo; necessidade
primitiva de “salvar o ser pela aparéncia”, constituido agora como “desejo puramente
psicologico de substituir o mundo exterior pelo seu duplo” — €, contraditoriamente
uma necessidade de apreensdo do real, uma obsessdo de objetividade que a
camera (a objetiva), veio realizar: a ilusdo de realidade iniciada pelo afastamento do
simbolismo das formas e a imitacdo do mundo exterior criado pela perspectiva nas

artes plasticas do século XV, que passa a satisfacdo da reproducdo mecéanica do
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olho fotografico e, finalmente, ao cinema como consecucdo da objetividade
fotografica.

Algo ocorre duplamente com a microssérie HDM. Essa ressurreicdo de
um arcaismo pela primitividade imagética € feita por uma imagem que se quer ainda
e sobretudo simbdlica, rascunhada, “pintada” como construcdo de um espaco que é
apenas ilusado de ilusao, ilusdo de um mundo outro que cambia entre realidade e
fantasia, no espaco do maravilhoso. Resgata, por isso uma primitividade magica,
fugindo da imagem mimética da TV, imagem que pretende apresentar o real como
ele é. Para isso, o diretor usa também artificios técnicos, tais como a gravacdo em
domo (galpéo circular, fechado, iluminado e pintado, onde € montado um cenario)
simulando um universo telUrico, rustico, arcaico e imprimindo um arcaismo dos
proprios elementos postos em cena, uma harmonia na apresentacao de conteudos
arcaicos e memoriais da cultura, do conhecimento e da linguagem humana numa
estética com efeito arcaizante — como simulacro declarado dessa “primitivizagao”
estética. Ao mesmo tempo, evidencia-se o0 jogo das formas, a justaposicdo de
técnicas (tais como o stop-motion®®), que, se por um lado sdo integradas ao mundo
do texto e coadunadas com a intriga (0 moderno invadindo o sertdo: uma moto com
sidecar, transportando dois executivos os quais vém espancar um defunto que nao
pagou sua divida enquanto em vida — HDM, Episddio Il, cena 4), por outro evidencia
o efeito, expde a técnica, evidencia os meios e grita: “sou construido!, isto ndo é
uma ilusdo de realidade, isto é uma tecnologizacdo da ilusdo que ndo quer se
mostrar como realidade!”— Postura essa tipica da contemporaneidade, tipica de uma
época que, se nao tenta iludir o espectador pela omissdo do narrador, por outra
parece querer convencé-lo de que ele € o senhor da situacdo criativa, de quem néo

se precisa esconder nada, nem o truque das formas.

*% Stop-motion: Stop motion (do inglés que significa movimento parado) é uma técnica de animac&o
fotograma a fotograma (ou quadro a quadro) com recurso a uma maquina de filmar, maquina
fotografica ou por computador. Normalmente utilizam-se desenhos em papel ou nho computador, ou
ainda modelos reais em diversos materiais, dentro dos mais comuns, estdo a massa de modelar, ou
especificamente massinha (em Portugal, plasticina). No cinema, o material utilizado tem que ser mais
resistente e maleével, visto que os modelos tém que durar meses, pois para cada segundo de filme
sd0 necessarias aproximadamente 24 quadros (frames).Os modelos sdo movimentados e
fotografados quadro a quadro. Estes quadros sao posteriormente montados em uma pelicula
cinematogréfica, criando a impressédo de movimento. (http://pt.wikipedia.org/wiki/Stop_motion)
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Desse modo, ao se propor recuperar o mitico e o maravilhoso®® — isto &,
mobilizar-se dentro de uma tradicdo da narrativa ja presente nas imagens inscritas
dos primérdios humanos —, HDM (os criadores, diretor e equipe de producéo...)
também quer por em cena a racionalidade técnica da semiotica cinematografica,
mas trazendo isso para a televisdo, para uma televisdo popular, aberta. Neste
sentido, Ramos (1995) esclarece que, no tocante a realidade nacional, cinema e TV
nunca estiveram distantes um do outro®, percorrendo trajetérias quase sempre
paralelas e interativas, inclusive ocasionadas por confrontos industriais e politicos, e
mais propriamente porque muitas das producdes cinematograficas no Brasil sédo
historicamente realizadas por emissoras de TV, hoje com predominancia da Rede
Globo de Televisdo. Clerc (2004), por seu turno, explica que a televisdo, como o
principal meio de comunicagdo de massa, € chamada para a cena com uma
linguagem popular, facil, estereotipada, refrataria a mudangas bruscas e
necessariamente massificada, tentando preservar, porém, uma linguagem mais
cinematografica mais apurada nos trabalhos mais importantes, sobretudo no que diz
respeito as adaptacdes literarias. Tal relacdo leva a um imbricamento, fusdo ou
confusdo de géneros, com implicacbes de transformacao da linguagem néo so para
o cinema (a filmagem digital, por exemplo), mas também para a TV (maior
preocupacao estética, por exemplo, no tratamento da imagem e da linguagem
audiovisual), semelhantemente ao que ja ocorrera no passado entre literatura e
cinema.

Torna-se possivel, desse ponto de vista, compreender ndo sO6 o
imbricamento dos meios e das técnicas em HDM, mas sobretudo o amalgama de
formas de expressdo estéticas e da recuperacdo memorial de textos (a
intertextualidade) em patamares ou dimensdes diferentes, formas cambiantes e
imaginarios migrantes que tém como fundo a histéria de um outro amalgama de
outras formas, tal como a organiza¢do de uma ansiosa colcha de retalhos que a tudo
guer apreender, inclusive sonhos e retalhos de sonhos: uma ensemblage

pantagruélica. Essa condicdo demarca uma possibilidade de aproximacéo dentro do

O proprio diretor chegou a revelar que a microssérie era uma tentativa de reaproximacdo da
infancia, da infancia brasileira, ora lirica, ora tragica, e com a qual ele s6 se deparou depois de adulto
ao encontrar-se com 0s contos da oralidade brasileira de Silvio Romero e Camara Cascudo, além de
inspiracdes nas cirandas recriadas por Villa Lobos, e nas pinturas de Portinari. A ideia de maravilhoso
“associa-se a0 mundo sobrenatural, entendido este como o universo dos deuses, da magia, dos
bruxedos, dos encantamentos, manifestagbes parapsicologicas etc.” (MOISES, 1997, p. 318)

% Observando, evidentemente, mais na perspectiva da producéo que da exibico.
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horizonte do possivel de que fala Lucia Goes (2007, p. 44): “a leitura das produgdes
textuais, em especial das obras da contemporaneidade, exige a leitura das diversas
linguagens, além da verbal (imagética, visual, grafo-tipografica, diagramatica e
outras), que compdéem o que denominamos hoje Objeto Novo”. Essas formas, esses
retalhos, por sua vez — e isso hdo podemos jamais esquecer — existem por existirem
aqueles que as tecem, a partir de sua enunciacdo®, e aqueles que nelas sdo
tecidos, através de historias que sao figuracdes duplicadoras do proprio enredo: dos
préprios sonhos e rituais, provas e travessias, enquanto enunciados da vida que
estabelecem “contratos” e transformag¢des dentro de uma nova mitologia.

O olhar ao mesmo tempo fragmentdrio e mundividente da
contemporaneidade, mais aberto (acolhedor) ou “transconjuntivo”, entretanto, em
relacéo a imbricacéo de textos de géneros, origens e formas diferentes, permitiu um
novo passo que culmina em obras a microssérie HDM — permitiu, afinal, “os meios
para modificar de dentro a realidade”, no dizer de Bazin (1991, p. 81) —, que
transpassa do textual ao intertextual, e deste ao intersemiotico, s6 sendo possivel
nesse ‘“transpassar’, nesse “transladar’; e do racional ao imaginativo
impregnado/pregnando do emotivo e do indizivel, recuperando, por via da
plasticidade imagética e da organizacdo de todos os elementos, a primitividade
ainda pulsante do ser e corporificando plenamente, por sua condicdo de arte
elevada ao maximo, a verdade kantiana de que na arte a inteligéncia trabalha para a
imaginacao.

Sobre tais propostas e possibilidades, Santos (1994) sintetiza a
transformacédo sofrida na representacdo pela forma (neste caso, pela imagem),
desde que o homem rabiscou o primeiro bisdo, a primeira fogueira ou a primeira
roda de danca nas paredes endurecidas das cavernas, e aponta, todavia, a
passagem do carater auratico a da elevacdo da multiplicidade das formas, como um
vitral medieval, que desprovido da realidade espiritual imposta pelo olhar da época,
deixa sobressair em si, no conjunto, toda a pujanca da beleza formal, em cores,
vidros e linhas mutiladas, agregadas, superpostas, imagética da também
sacralizacdo do simulacro em nosso tempo, no qual o duplo também reivindica

autonomia:

® Enunciacdo aqui serd entendida como o ato de producdo do discurso, enquanto enunciado é o
produto dessa enunciacdo, o texto, o textum, a obra, envolvendo seu carater global, compositivo e
discursivo.
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No fazer p6s-moderno, eis o acento para o retorno®®: uma espécie de
sacralizagdo ndo mais originaria, ndo mais paradisiaca ou mitica, mas
formal, estética, multipla e exterior. Serd agora, no espaco da histdria das
formas que se podera rever a historia das ideias e a historia da cultura. Se,
como alertam o0s Nelsonse3, ocorre no moderno a substituicdo do mitico
pelo politico, teremos na pds-modernidade magnificas modelagens, por
meio das quais 0 mito — uma das matérias a serem processadas — se vera
desdobrada em sua massa plastica. SANTOS (1994, p. 139)

HDM constitui-se um conjunto de motivos resgatados em simulacros autenticados pela
justeza sintatica, vitral medieval que pretende efetivar um “retorno”, na medida em que tenta
resgatar o que ha de simbdlico no agir e no sonhar humano por via da memoria de
narrativas outras, porém cujo maior desejo talvez seja nao soé reviver o sagrado, por via do
imaginario do religioso popular que coloca no palco mundanal do universo criado, mas
sacralizar os multiplos desdobramentos da linguagem humana na plena efetivacdo daquela
unido inesperada das imagens, daquele “cacho de imagens” de fala Bachelard
(1991), sem as quais ndo ha acao imaginante — sem a qual o homem estaria mudo para

o sonho, mudo nos infinitos e imprevisiveis filifoliculos do sonho.

%2 Referéncia ao retorno do, ou a ativagéo do “auratico” na arte: o solene, o volume, o magestatico —
“a grande gargalhada alegre e fragica” — tragos que a arte pds-moderna parece retomar,
evidentemente a sua maneira de irbnico — as vezes patético — pastiche. (Cf. Santos, op. cit)

%3 Referéncia a Nelson Pereira dos Santos, cineasta brasileiro “modernista”.
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2.3 Memorias do contar: os corpos da voz

Nao existe nada morto de uma maneira absoluta:
cada sentido tera sua festa de ressurreigdo.

(Mikhalil Bakhtin.
Reportado por Aran, 2007)

Diria que o ensemble é uma espécie de “configuragao
migrante’que determina a constituicdo de um texto
artistico interiormente, contudo remete inegavelmente ao
contexto: outros textos, outras histérias, outras
organiza¢Ges culturais, um “complexo sistema de
justaposigées polifénicas”. Esta configuracdo nem sempre
€ harmoénica e pode ser lida atravessada pela propria
instabilidade das condi¢cBes culturais da producdo de
textos.

(Silvia Barei, que conversa com
I0ri L6tman, que conversa com...
Mikhail Bakhtin - CM,2007)

Narrar é lembrar, é passar adiante, para um outro, uma fundacdo do
mundo ou uma fundacdo no mundo: um evento, um acontecimento que envolve
seres, tempo e espago num movimento confluente, num movimento vertente para o
ser do proprio mundo. E neste sentido, ndo importa muito se o acontecimento € real
ou ficticio, instaurado como evento de uma realidade outra, ndo vivida por seres nao
reais, ou como a realidade nua e crua que, contada, € também discursivizada, é
também mediada, politizada. Ora: ambos serdo memodria, num tempo distante.
Ambos serdo mythos, narracéo, e, fragilmente separados, juntar-se-ao a injuncao do
préprio homem, que diz: “vai!”.

Dai vir j& a narrativa das entranhas do tempo, da luta e do sonho. Nao
(s6) como a jornada pessoal, de um individuo, mas de comunidades, de
coletividades, como um transito construido desde que o mundo € mundo, desde que
os homens se sentaram ao redor das fogueiras para contar, isto €&, para
“intercambiar experiéncias”™ (BENJAMIN, 1994, p. 198), para presentificar o

ausente®, e des-vendar os mistérios — porque af se instaurava também o transporte

8 “A experiéncia que passa de pessoa a pessoa é a fonte a que recorrem todos os narradores”, diz,

ai, o filésofo Walter Benjamin.
% | embrando Ricoeur (2007, p. 61): a presenca do ausente instaurado como traco comum entre a
imaginacdo e a memoria.
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dos sentidos pelas instancias das metaforas, das imagens e dos gestos. Contando e
cantando, pois se tem noticia de que as duas ac¢des se misturavam nos primordios,
haja vista a poesia arcaica ou 0s canticos narrativos miticos, as sagas e as epopeias
fundacionais da tradigéo oral - escrita de todas as grandes civilizagoes.

O rapsodo, num momento em que jA se destaca aquele que conta
cantando (desconsiderando aqui todos 0s que, em praticamente todas as
civilizagbes antigas, se utilizaram da voz, do gesto e do ouvido, 0os que proferiam
enigmas e aforismas, 0os que cantavam férmulas magicas, ou mesmo aquelas que
simplesmente balbuciavam cancbes de ninar), na cultura grega, ou seu
correspondente em outras culturas (bardos, aedos, etc.), serd o responsavel por
“tecer ou alinhavar — rhapsoidein” cangdes, “recitar’, “costurar cantos” (rhaptein —
costurar; oide - canto) (Ong, 1998, p. 22;32), portanto o criador dessa primeira forma
textual-narrativa-cantada (entretecida) estetizada. E ele o responsavel, com seus
métodos orais de composicdo, suas férmulas ritmicas e mnemonicas, pés®,
métricas, repeticdes, paralelismos, o teceldo do discurso narrativo oral em forma de
cancoes.

E ainda dentro dessa forma que serdo repetidos temas e motivos
migrantes de acontecimento a acontecimento, sendo ora conservados, ora
reformulados, reformulados, reaproveitados, sendo tecidos, re-memorados em outro
corpo, em outra voz, outro dizer — 0 que era propicio, e chegava mesmo a ser uma
necessidade, a conservacdo do conhecimento e pensamento, e a constituicdo dos
métodos educacionais, nas condi¢des favorecidas pelas culturas orais (ONG, 1998).
Assim foram e vém transmigrado as formas e os motivos, desembocando nas

culturas quirograficas (da escrita). Nas culturas orais, diz Ong (1998, p. 53):

A originalidade narrativa reside ndo na construcdo de novas histérias, mas
na administracdo de uma interacdo especial com uma audiéncia, em sua
época — a cada narracao deve-se dar & histéria, de uma maneira Unica, uma
situagdo singular, pois nas culturas orais o publico deve ser levado a reagir,
muitas vezes intensamente. Porém os narradores introduziam novos
elementos em velhas histérias (...). Na tradicdo oral havera tantas variantes
menores de um mito quantas forem as repeticdes dele, e a quantidade de
repeticbes pode aumentar indefinidamente.

Ora, HDM ¢é, em primeiro lugar, nolstalgica. Ao pér em cena as jornadas

de uma menina em um itinerario de busca, lutas e desejos, num universo indspito e

% Cf. Ricoeur -
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arcaico, numa travessia de mundos e de si mesma, do seu préprio corpo (ja que o
assistimos é, na verdade, a intermiténcia entre sonho e fantasia de uma menina para
guem a avo conta uma histéria, historia cuja heroina passa a ser a prépria menina
convalescente®), e no qual a protagonista Maria, a0 mesmo tempo que é “ela
mesma” & uma personagem “ja-vista”, encarnagdo acumulada e lembranga de
muitos outros personagens de contos populares, ela ndo assume apenas a nostalgia
da infancia perdida, do olhar primeiro sobre os encantamentos do mundo, onde tudo

parece magico e inocente, dos rituais do mitico sagrado primevo:

[22 Jornada — Episddio 5 - CENA 21]

Casa na periferia/quarto/interior/noite

(...)

AVO/NARRADORA

No comeco de tudo, a vida era fortaleza e todo vivente era uma estrela
no céu. Era e é, purque nois caminhamo cé na terra e caminhamo la no
céu.

MARIA
Eu também t6 14?

AVO

Apois, é craro! Océ é quela estrelinha mais brilhante, acula! Quela outra
€ seu pai, sua mainha... Rosiclé e Dom Chico Chicote sdo quelas 14,
juntinha... A carvoeira... Joaninha... inté a Madrasta... Entonce... um dia,
aguela estrela mais brilhante cruzou o céu e foi para la na Terra. E isso
foi bom.

Vai dai que se seguiu muitas eras...

O mundo envelheceu, o mal campeou, e um Gigante com dentes de fera
desandou todas as coisas em desespero, descrenga e confusdo. Mai,
em argum lugar, no fundo do humano coragdo, morava a inocéncia. E
ela clamou pela renovagdo do mundo. Ansim, longe, num lugar ainda
sem nome, era uma vez uma menina chamada Maria.

Ela, a microssérie tenta, outrossim, buscar pela reminiscéncia
(recordacdo®, ou “puxar da memdria para reflexdo”) um universo correspondente
aquele da tradicdo da cultura oral, da oralidade primeira ja apontada por Walter Ong
(1998), e, com aquele, sua visdo de mundo e suas formas de contar/em suas
formas de contar, as quais servem como base e impulso para uma cooptacao
dindmica de multiplos suportes do contar e do representar contemporaneos, para

mobiliza-las em sua forma pantagruélica, a audiovisual, a mais nostalgica e ansiosa

®7 Ver circulo abaixo, dos niveis de apresentacdo e representacéo da microssérie.
® No sentido de Ricoeur (2007, p. 37 — Aristoteles: anamnésis; Mugnier: reminiscéncia; Sorabji:
recollection)
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de todas as formas re-presentativas, cuja base é “a sétima arte”®. E se o cinema se
pretendeu assim, a televisdo quer ainda mais: quer a arte da transmissao a distancia
e a arte da conectividade simultanea e integradora (dos suportes e dos seres),
instaurando relagbes que se déo basicamente por meio da imagem e do som, da
imagem e da voz. Num mundo pés-reprodutibilidade técnica (BENJAMIN, 1994), em
gue h& muito j& se deu separacdo religiosa entre o0 sujeito e o objeto — objeto
sempre-adiado, porque alvo do olhar claudicante, sempre-fraturado do sujeito, ja
mutilado pelas injun¢des do capitalismo, do utilitarismo, do consumo; e, por outro
lado em que se manifesta a chamada nova oralidade (ALMEIDA, 2001) — uma
oralidade segunda promovida pelas imagens-sons (ou sons-imagens) dos meios
tecno-midiaticos e informacionais — imp&e-se a narrativa (as vezes comercialmente)
gue ela alegorize o mistério (tornando-o aceitavel a razdo), que ela ao menos
represente metaforicamente o irracional, o (ainda...) incompreensivel, que ela,
enfim, possa satisfazer as necessidades mitico-simbodlicas do homem.

HDM vem nos dizer que sua nostalgia sO pode ser satisfeita, nas atuais
condicbes da arte narrativa, pela convocacdo ao Utero de todas as filhas de
Mnemosine, simbdlica deusa da Memoria, no jogo da duplicacdo e reduplicacao
também de formas narrativas, de carcacas onde se sopra um novo espirito, quando
ao primeiro o tempo ja desvaneceu. Esse novo espirito €, como ja sugeri acima, o da
reminiscéncia, no sentido de Ricoeur, revivida no corpo das formas estéticas —
trazendo a tona os corpos das vozes que aprenderam a contar a cada era de forma
diferente, da oralidade a escrita, e desta ao cinema — e das formas culturais que
agregam o popular e o erudito ao mass-media, a cultura de massas.

Nessa reminiscéncia de formas do arcaismo a chamada pos-
modernidade, a microssérie em questdo apenas se inscreve voluntaria e
conscientemente, como podemos ver, num procedimento muito antigo caracteristico

das artes de contar, e mais caracteristico ainda dos contos anénimos e populares:

% percebe-se que o termo “audiovisual’ ndo satisfaz (sendo como nome genérico) & expressdo da
artes televisas e cinematogréficas cuja matéria-prima € a representacdo em imagens. Estas séo um
complexo discursivo de falas, vozes, performances, imagens, sintaxes e visualidades, e que inclui a
recepcao cujos sentidos corporais requeridos sdo fundamentalmente a audi¢do e a visualizagdo —
mas ndo sO estes. Quanto a linguagem cinematogréfica, J. L. Grunnewald (1969, p. 3, 4, grifos
nossos) é esclarecedor: “A chamada sétima arte — a Unica que funda sua razdo de ser ja na esséncia
da méaquina, dentro do salto para a automacgdo que caracteriza a segunda revolugédo industrial —
engloba todas as outras, irmas bem mais velhas, ou sejam, pintura, escultura, danga, mdusica,
literatura e teatro. Contém todas estas dentro de si, em sua ratio estrutural, como também, para fora,
projetando-se em outras dimensdes, como se fosse um outro suporte para seus signos”.
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sua transmigracao, readaptacdo e derivagdo. Goes (2007, p. 36), ao tratar do que
ela chama de resgate de formas registra que Thedfilo Braga’® aponta um “fundo
comum” a inumeras lendas e contos populares, e muito daquilo que se determina
como individualidade nacional sdo, na verdade, sobreposicdes e adaptacbes

“étnicas”, e complementa:

Assim, a novelistica popular vai se espalhando através de territérios, povos,
continentes. Comprovando o0s processos de convergéncia tematica,
substituicdo de pormenores, em continuo, incessante processo natural de
adaptacdo e sobrevivéncia. Desse cadinho nascem o0s géneros, 0s
subgéneros, as formas e aquelas que preferimos denominar de resgates de
formas.

Essa posicao de retomada e reafirmagéo do contar (sim, constituindo-se
também como simulacro do contar, que nao deixa de ser uma “mostra¢ao” do contar
pela narrativa imagética contemporanea) vem talvez responder, de certa forma, de
outra forma, aquela inquietacédo interrogativa de Ricoeur (1995, p. 46), lembrando
Benjamin, sobre se ndo seriamos as testemunhas — e os artesdos — de uma certa
morte, a da arte de contar, de onde procede a de narrar e todas as suas formas, e

sua expectativa ao mesmo tempo, de que

Talvez seja necessario, apesar de tudo71, confiar na exigéncia de
concordancia que estrutura, ainda hoje, a expectativa dos leitores [0 autor
trata da narrativa escrita] e acreditar que novas formas narrativas, que ainda
ndo sabemos denominar estejam nascendo; elas atestardo que a funcéo
narrativa pode se metamorfosear, mas ndo morrer. Pois ndo temos qualquer
ideia do que seria uma cultura em que ndo se soubesse mais o0 que significa

narrar.

E contudo, € o préprio Ricoeur que, em seu Tempo e Narrativa, algumas
poucas paginas antes desse comentario (ao tratar da relacdo entre critica e historia
literaria, no que se refere a narrativa), passa a falar de uma “sucessao das culturas

das quais somos herdeiros” (RICOEUR, 1995, p. 26), defendendo com Northrop

© Thedfilo Braga (1843-1924). Intelectual nascido em Acores e formado em Portugal, com estudos de
base positivista. Fez levantamento do percurso de contos populares até a patria portuguesa.
Escreveu, dentre outros livros, Antologias: Cancioneiro Popular (1867) e Contos Tradicionais do Povo
Portugués (1883).

Apesar de todas as crises da narrativa e das ameagas de seu esfacelamento, na
contemporaneidade, inclusive da forma “romance”.
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Frye™?que h& uma inteligibilidade sedimentada numa préatica que tem uma histéria
especifica, a que ele chama de tradicionalidade, que rege o esquematismo narrativo
surgido nessa “sucessdo”. Trata-se de um “esquematismo da inteligéncia narrativa
em sua tradicionalidade” que promove “esquematismo narrativo trans-histérico”, isto
€, que nem € apenas histérico, nem tampouco a-historico, mas trans-histérico, no
sentido de que “atravessa a historia de um modo cumulativo mais do que
simplesmente aditivo. [As mudancas e os cortes ai efetuados] ndo sdo simplesmente
esquecidos; tampouco fazem esquecer os que os precede e aquilo de que eles nos
separam: também fazem parte da tradicdo e de seu estilo cumulativo” (RICOEUR,
1995, p. 26). O autor parte dai para tratar das teorias dos modos ficcionais de Frye,
ao quais se aproximam do que ele chama de esquematismo narrativo, e parece
eliminar aqui uma suspeita corrente de que a ficcdo (o “narrar” dos géneros
narrativos escritos) teria usurpado a autoridade das narrativas fundadoras (o
“contar”, dos géneros narrativos orais)

O que podemos abstrair dai em relacdo a HDM? Talvez que, pela sua
constituicdo “folhada” de formas e temas narrativos bricolados, aglutinados, ela seja
uma demonstracdo proposta. Primeiro, que ela seja uma intersecc¢ao criativa dessa
acumulacao trans-historica, constituindo-se ela mesma numa nova forma de narrar
conveniente a acumulacdo de fragmentos do nosso tempo: acumulacgéo intertextual
e interdiscursiva). E se ela, como forma de narracdo erudita contemporanea faz um
resgate, ndo sO, mas também daquelas formas simples do contar oral, mas também
dos narrares da escrita, tais como o Dom Quixote, o primeiro grande romance da
Modernidade”, a quem ela também presta nitidamente homenagem. E, como nas
estruturas de uma escrita em abismo”, poliédrica, com ele vem nao apenas a forma
da escrita (coadunado com o culto registro observavel no discurso de Dom Chico
Chicote), mas, a reboque, a ficcdo de antes dele (sobretudo a da Cavalaria, com sua
fabulacdo ingénua, mas com sua ética herdica), e de depois — a propria memdria da
escrita com seus labirintos intertextuais, com suas reduplicacées, meméria do livro,
que o préprio Dom Quixote representa como sua sublimidade e sua ironia: “Don

Quichotte porte la littérature en lui comme une incurable blessure (Marthe Robert);

2 Refere-se a Northrop Frye, Autor de The anathomy of critcism: Four Essays (1957) — Anatomia da
Critica.

" Neste sentido, o Dom Quixote ndo é o inicio da narrativa moderna, mas a prépria concepcéo
moderna do que é a narrativa. E, mais, do que € o ato de ficcionalizar, seja através do romance, do
teatro ou da poesia. No Dom Quixote, na fronteira do século XVII, tinhamos a tematizagdo de uma
moderna concepcao do ficcional. (HELENA, 1984, p. 31)
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Le récit de Cervantes utilise les mythes littéraires et le discous du passé pour suciter
un nouvel univers mythique.”’*(Le Robert, 1996, p. 6117°)

Enfim, mesmo configurando-se sobre a nostalgia dos personagens
simbdlicos de nossa infancia, do heroismo maravilhoso, das cirandas, da infancia e
dos rituais “dos tempos de antanho”, ela ndo pode ser encarada como narrativa de
restos, restos da linguagem mas, ao contrario, e também, e paradoxalmente, na
esteira consciente do Dom Quixote, de suas estrovengas e paraferndlias, s6 pode
ser encarada mais corretamente como o desejo de instituicdo de um universo mitico
onde se tornam miticos os proprios modos e formas (configuracbes genéricas) do
narrar, feridas abertas na Memdria pela lembranca do contar... e dos contares...
Memoria de quantos corpos foi capaz de assumir a voz.

2.4 Contar in memoriam: as vozes do corpo (o corpo emocionado)

L’espace pergu s’ordonne et se systématise ; un
espace « représentatif » (selon la terminologie de
Piaget) s’ouvre aux projections de mon imaginaire.
Demeure une incertitude : tout a-t-il vraiment du
sens ? Ne reste-t-il pas de lieus vides, dont la
vacuité seule peut-étre signifierait ? N’y aura-t-il
pas toujours un décalage, un trou, entre l'image
produite et le sens qu’elle livre ou dissimule ?

(Paul
Zumthor. La Mesure du
Monde, 1993)

Cena 15 [5° Episddio; 22 Jornada]
CASA NA PERIFERIA/ EXTERIOR/ NOITE

O mesmo céu estrelado que MARIA olhava cobre agora a periferia de uma
grande cidade. No quarto, tudo é muito pobre. Pela janela, vé-se uma
crianca deitada, assistida pela AVO e pelo PAI. Uma lampada pende de um
fio. Na parede, hd um quadro de Nossa Senhora da Concei¢éo e, sobre o
criado-mudo, uma imagem de Nossa Senhora Aparecida, ao lado de um
Ccopo com agua e uma vela acesa. Sobre a cama, MARIA desfalece de tanta
febre.

AVO
Téa variando... E agora que se vé o tamanho de nossa fé!

™ Dom Quixote carrega em si a literatura como uma incuravel ferida. A narrativa de Cervantes utiliza
0s mitos literarios e o discurso do passado para suscitar um novo universo mitico. (tradugcdo minha).
® Anotar referéncia posteriormente!
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MARIA
Pail V6! Cadé o Ciganinho? A chavinha dos amb...

O PAI esta cada vez mais tenso.

[.]

Deitada na cama, Maria esboca um leve sorriso. Seu sono agora € mais
tranquilo. A avo sente a febre na testa de Maria com o dorso da mao.

AVO
A febre baixou. Ela vai fica boa.

O Pai enxuga as lagrimas com a méo, aliviado.

AVO
Bamo deixa ela discansa!

Os dois levantam-se e deixam o quarto. Quando a avo vai cerrar a porta,
MARIA a chama com a voz ainda fraca.

MARIA
Vo...

A AVO se volta para MARIA.

AVO
Que é, fia?

MARIA
Conta a histéria de novo?...

A AVO fecha a porta e vai se sentar na cadeira ao lado da cama.
Com um gesto de cabeca, indica a janela aberta, que recorta uma nesga de
céu estrelado.

[.]

AVO/NARRADORA

No comeco de tudo, a vida era fortaleza e todo vivente era uma
estrela no céu. Era e é, purque ndis caminhamo ca na terra e
caminhamo la no céu.

Ansim, longe, num lugar ainda sem nome, era uma vez uma
menina chamada Maria.

A menina que sofreu e venceu tantas lutas; a menina que morreu pelas
maos de uma madrasta ma, mas ressuscitou da terra (um capinzal que canta: “Meu
guerido/ meu pai, ndo me cortes os cabelos...); a menina que enfrentou o comprador
de sombras, Asmodeu, o sete peles, o senhor do tempo; a menina que passou pela
experiéncia de ser menina e adulta, e voltar a ser menina; que passou pela
experiéncia de conhecer o amor com um encantado... Essa menina que era, antes

de tudo o signo do tempo, signo da memaria do contar (qual o Quixote na visao de
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Foucault” é, em esséncia o signo da narrativa, ou da escrita), sabemos agora, é
uma outra menina que convalesce na periferia de uma cidade grande, uma
metropole indefinida (Sdo Paulo?... Rio?... Fortaleza?... Salvador?... Belém...
Recife?...) — indefinida, mas demarcada naquele predicativo “grande” — uma menina
que, agora sabemos, esta constituida numa outra espacialidade, social, histérica e
biologicamente entendida como sua “realidade”, isto €, na espacialidade de um
corpo convalescente tocado, emocionado pela palavra, a qual institui — através de
um corpo imaginado — o outro espaco: como espac¢o do maravilhoso e da fantasia, o
mundo dos “encantados”, ndo menos exigente de si, ndo menos antropo-psico-
biossocial.

Para falar da tensdo que liga, a0 mesmo tempo em que entrelaca esses
dois espacos — 0s quais se constituem também como niveis narrativos - e que
instaura um encontro mediador entre os elementos que para ai confluem e, ao
mesmo tempo para explorar aqui a nocado de performance, no sentido de Paul
Zumthor (2000), de grande produtividade para a compreenséo da relacdo sujeito —
narrativa, bem como, enfim, melhor referenciar cada nivel que compde o mundo da
obra HDM, apresento a seguinte imagem de seu(s) universo(s) de representacao e
abrangéncia, de sua estrutura compositiva e de seu “jogo” narrativo enquanto textum

que propde “janelas do contar”’":

® “Longo grafismo magro como uma letra, [D. Quixote] acaba de escapar diretamente da fresta dos

livros. Seu ser inteiro € so6 linguagem, texto, folhas impressas, historia ja transcrita. E feito de palavras
entrecruzadas; é escrita errante no mundo em meio a semelhanca das coisas” (FOUCAULT, 2000,
63). Ora, 0 que é Maria, sendo o correspondente disso para o universo da contagado oral, mas de um
oral que vai ao encontro do escrito, ao encontro do proprio D. Quixote, para, juntos, se tornarem
imagem?
" A figura traz varias nocdes que serdo explicitadas e exploradas ao longo da discussdo. Sua
“antecipacdo”, a meu ver, favorece a especificagdo dos niveis dando maior entendimento e precisdo a
cada referenciagéo.
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Esquema 1:

Niicleo da Enunciacdo
Enndado 3 (E3)
PERCURSO ONIRICO-IMAGINARIO

Organizacao dos niveis da microsseérie (de fora para dentro):

1. R1 — Realidade do espectador - Nosso nivel de recepc¢ao.

2. E1 — Enunciado 1 — A microssérie com seu mundo do texto, que engloba
E2/R2 e E3.

3.E2/R2 — Representacdo da realidade histérico-existencial da personagem
Maria, convalescente. Espaco representativo da narracdo oral pela avé
a menina-moca, Maria. O nivel de enunciacdo aqui € duplo: é uma
enunciagdo para Maria (uma contagdo de historia), a0 mesmo tempo
gque €& wuma enunciagdo dissimulada para nés (receptores)
representando uma contacdo de historia para Maria. H4, portanto, neste
nivel, uma forte tessitura polifénica78.

4. E3 — O nucleo das “Jornadas”, que focaliza o percurso onirico-maravilhoso de
Maria, suas peripécias e agdes num tempo mitico e num espaco que na,
representacdo, transita entre o mitico e o real, identificado como
geografico e socio-historico (sertdo/cidade). E3 configura-se na
representacdo como pertencente aos sonhos e a imaginacao tocada de

Maria, no mundo do texto, como imaginario e mental,

® O conceito de polifonia (muitas vozes), de origem bakhtiniana sera discutido abaixo.
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Vemos ai que o mundo do texto, na narrativa imagética da microssérie
instalada/instaurada em nossa realidade, p6e em cena, inicialmente, dois mundos de
ordem diferentes: um da ordem da fantasia e da imaginacéo e outro da ordem da
realidade — “realidade” para a personagem —, nos quais acompanhamos a menina-
heroina que vivencia a histéria e a menina-convalescente que, mostrada numa
dimensao de “vida real”, vive a histéria como imagem projetada na heroina: sao a
mesma. A narradora que apresenta a historia [a Maria e ao espectador] corporificada
imageticamente € a avé que cuida da doente contando a histéria [simulacro da
prépria histéria da doente]. Mundos que se duplicam, personagens que representam
uma transposicao de si por meio da imaginacdo num corpo tocado pelo contar.

A tensdo dessa confluéncia pode ser melhor discutida e explorada pela
nocdo de performance, no sentido de Paul Zumthor (2000). Este autor — estudioso,
entre outras coisas, de manifestacdes culturais da oralidade, das poéticas da voz e
seus rituais de enunciacao, dos elementos marginais e envolvimento do corpo que
entram na significacdo, nas relacdes entre sujeitos mediados pela palavra — entende
que a performance’, isto é, “um saber que implica e comanda uma presenca e uma
conduta, um Dasein® comportando coordenadas espacio-temporais e fisiopsiquicas
concretas, uma ordem de valores encarnada em um corpo vivo’(ZUMTHOR, 2000,
p. 35), é o conjunto de energias (fisicas, corporais, cenogréficas, naturais...), gestos,
ritualidades, corporalidades e mesmo teatralidades que envolvem e complexificam
uma atuacdo e estabelecem a singularidade espacio-temporal do evento, neste
caso, do “proferimento” da/com a palavra - seja ela oral, recitada, escrita ou cantada.

Recorrendo a Dell Hymes, o qual tem, segundo Zumthor (2000, p. 36), a
definicdo mais explicita de performance que chegou até seu conhecimento, este
autor aponta quatro tracos fundamentais da nocdo: a) Performance ¢é
reconhecimento — faz passar algo que eu reconheco da virtualidade a atualidade; b)

A performance se situa num contexto ao mesmo tempo cultural e situacional — sai do

" Observe-se que para Zumthor, performance tem o sentido bem diferente de “desempenho”, de
“savoir-faire”, sentido geralmente utilizado pelas teorias poés-modernistas, com raiz nos trabalhos do
linguista Noam Chomsky e de J. Francois Lyotard. Para o autor, performance é mais um “saber-ser”
SZUMTHOR, 2000, p. 35.)
° Nocdo emprestada de Heidegger (1889-1976). Numa sintese sempre-falha: Dasein, no sentido
heideggeriano, ser-ai, ndo simplesmente um conceito, mas uma presen¢a que instaura uma
temporalidade, uma inquietagdo com o ato de questionar e projetar, interrogar-se e compreender, 0
ser do homem no mundo (ABBAGNANO, 2007, p 268): “a existéncia propria do homem”. “O ser-ai
gue somos nés. (...) Esse Dasein ndo € um sujeito para quem ha um objeto, mas um ser no ser.
Dasein designa o lugar onde a questdo do ser surge, o lugar da manifestacdo (RICOEUR, 2008, p.
37-38).
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contexto, ao mesmo tempo em que nele encontra lugar; ¢) A performance é uma
conduta na qual o sujeito assume aberta e funcionalmente a responsabilidade,
sendo que determinados comportamentos verbais podem ser interpretados, outros
podem ser contados e outros ainda s&o, adicionalmente, repetitiveis sem serem
redundantes: “essa repetitividade ndo é redundante, € a da performance”, avisa; e d)
Performance e conhecimento do que € transmitido estdo ligados, a performance
afeta o conhecido, modifica o conhecimento: “Ela ndo é simplesmente um meio de

comunicagao: comunicando ela o marca”. Zumthor exemplifica:

Assim, quando eu digo: ler possui uma reiterabilidade prépria, remetendo a
um habito de leitura, entendo ndo apenas a repeticdo de uma certa acao
visual, mas o conjunto de disposicGes fisiolégicas, psiquicas e exigéncias
de ambiente (como uma boa cadeira, 0 siléncio...) ligadas de maneira
original para cada um de nds, ndo a um ler geral e abstrato, mas a leitura do
jornal, de um romance ou de um poema. A posi¢do do seu corpo no ato de
leitura é determinada, em grande medida, pela pesquisa de uma
capacidade maxima de percepg¢éo.” (ZUMTHOR, 2000, p. 37-38)

O que ha de irredutivel em tudo isso, diz ele, é a ideia da presenca de um
corpo, em torno do qual todas as outras consideracfes devem ser estabelecidas: a
situacao, o “comprometimento empirico”, as pulsdes e pulsacdes dai advindas, as
relacbes estabelecidas como ato. E € 0 corpo que institui o espaco, ao qual se liga a
performance, por meio do corpo, constituida no liame entre um e outro. Essa relagéao
entre corpo e espaco permite, entdo, Zumthor pensar na nocdo de teatralidade
performancial que a situacdo performativa faz emergir, inclusive s6 possivel ao se
estabelecer intencionalmente uma fissura através da qual se introduz uma alteridade

do espaco, uma ruptura com o real ambiente. Em suas palavras:

A condicdo necesséria & emergéncia de uma teatralidade performancial é a
identificagc&o, pelo espectador-ouvinte, de um outro espago; a percep¢ao de
uma alteridade espacial marcando o texto. Isso implica alguma ruptura com
o “real”ambiente, uma fissura pela qual, justamente, se introduz essa
alteridade. (ZUMTHOR, 2000, p. 49)

A partir dessas conclusées, entdo, Zumthor (2000, p. 50) vem abracar,
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com J. Féral® e Winnicot, a ideia de que a “situagao performancial”’ seja, portanto, a

8 Ao longo desta parte do texto, Zumthor vem comentando a distingdo entre teatralidade e
espetacularidade, feita por J. Féral em Poétique (1988), na qual evitei adentrar, preferindo o foco das
suas conclus@es, que realmente interessavam a este trabalho. Féral toma de Winnicot a expressao
“espaco transicional”.
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instauradora de um “espaco virtual do outro”, um “espaco transicional” em que um
sujeito “se coloca em cena”, em relagdo ao mundo e a seu imaginario.

A titulo de exemplo do funcionamento da performance, pensando na
microssérie em causa, HDM, podemos ver na cena transcrita no caput deste tépico a
representacdo (no nivel R2 em que a E2 est4 acontecendo) do estabelecimento de
uma situagéo performancial caracteristica de uma situacdo de oralidade, de um ato
de contacdo de histérias, envolvendo o do contar - que ja vem acontecendo (Pai! Vo!
Cadé o Ciganinho? A chavinha dos amé...) nos episédios anteriores e ali aparece o

pedido de repeticdo tipico da crianca: “Conta outra...”, “Conta mais cinco...” “V0,
conta a histéria de novo”; a preparagao dos corpos para o contar e o ouvir, 0 espago
como portador de teatralidade — como “lugar cénico” —, a atmosfera, as energias
envolvidas nos olhares, o instante natural, etc. — A AVO fecha a porta e vai se
sentar na cadeira ao lado da cama. Com um gesto de cabeca, indica a janela aberta,
gue recorta uma nesga de céu estrelado. [...] No comeco de tudo, a vida era
fortaleza e todo vivente era uma estrela no céu. Era e é, purque néis caminhamo ca
na terra e caminhamo la no céu. [...] Ansim, longe, num lugar ainda sem nome, era
uma vez uma menina chamada Maria. — E ha uma janela aberta para essa nesga de
céu estrelado...

Os criadores da microssérie possibilitam aos espectadores de um lado,
nesta cena, uma recuperacdo racional explicativa daquele universo
imaginativo/imaginario antes apresentado, isto &, estabelecem uma “coeréncia” a
nossa racionalidade, com o “mundo da vida real” (R1), em que o sonho, as coisas
estranhas, as criacbfes da imaginacdo parecem dever ser explicadas, estarem
subordinadas & utilidade ou & ordem da raz&o®. Essa necessidade esta subordinada
também a necessidade de explicacdo de uma “referéncia”, que nao passa, conforme
Ricouer (2005, p. 246-347), de um ranco do positivismo logico importado para a arte
como exigéncia a metafora de uma decisdo do sentido de verdade e realidade.
Contudo, por outro lado, e num sentido totalmente outro, eles estdo recuperando a
performance do ato oral do contar numa narrativa, digamos, de segundo nivel
(imagética), e possibilitando, que a microssérie estabeleca relacdes interdiscursivas

de memodria cultural com o universo primevo da oralidade. Porém, mais que isso, (e

8 conforme ja detectaram pensadores, por razdes, em questdes e de “lugares’ diferentes,

pensadores Durand (2002, p. 26-29) e Foucault (1996). O primeiro tratando de uma razdo que tenta
subordinar a imaginagdo, o outro falando de uma ordem do discurso que, com seus interditos e
desejo de verdade, interdita o discurso da imaginagéao delirante (Artaud) e da loucura.
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iSso, neste ponto, € 0 que nos interessa), ela mostra um corpo tocado pelo contar,
um corpo tocado por esse ato performancial representado, metafora de um outro ato
performancial criado no nivel de nossa realidade (R2) pela narrativa que toca nossa
mente e noSso corpo e nos faz imaginar.

Esse é, entdo, o ponto fundamental das relacdes constituidas no
intratexto, ou seja, na coeréncia interna da microssérie: um corpo que, tocado,
emocionado, suscita uma situacdo conjuntiva de complexidades, ao abrir uma
brecha, uma fissura de com-fusdo, pelo contar, entre seu mundo e o0 mundo da
imaginacdo, uma intrusdo do imaginario no [seu] mundo real, de forma que, por via
do primeiro se possa compreender o segundo, e por via deste se possa avaliar as
implicacbes (reais) daquele.

“A performance néo apenas se liga ao corpo, mas, por ele, ao espago’,
diz Zumthor (2000, p. 47). Na situacdo apresentada na microssérie, o que temos? A
abertura para um espaco outro que € chamado a atuacao ao se instalar, ali, naquele
momento exato , um “espaco transicional”’. Portas, passagens abertas no corpo
emocionado, pelo desejo deste corpo de partilhar do corpo do outro trazido pela
palavra, pela instituicdo, agora, do corpo imaginado, num outro espago onde 0 eu é
(também) um outro. Nessa corrente agregativa se cria, pela performance, uma
percepcao emotiva e imaginativa da voz, do ritmo imemorial do contar que traz, aos
poucos, 0 outro, as imagens, 0s caminhos — corpo e mente dispostos numa unidade
de percepcéao, considerando, com Sartre (2007, p. 27), que a emo¢ao hao é uma
desordem psicofisiologica, mas uma forma organizada da existéncia humana.

Na microssérie, paradoxalmente, esse aprofundamento na imaginacao
funciona como o pharmakon (o contar como pharmakon®* — o remédio, pela
apropriacdo — que expurga o sacrificio de um corpo - ouvinte/leitor/espectador -
num outro corpo — 0 do personagem), COmo a cura para a menina que, na realidade

existencial do corpo, convalesce e desce aos seus infernos, mas serd curada.

B0 pharmakés era o bode “paciente”, tornado um animal sacrificial; o bode divino, tragos theios
(identificado com/como Dioniso), que era imolado para a purificagdo da polis (BRANDAO, 1996, p.
10), num ritual de matanga e compaix&o por ele (KERENYI, 2005, p. 275). A epica mitica e a epopeia
homérica resolveu isto na narrativa com o heréi que desce aos infernos para purificar-se, purificar ou
resgatar almas sacrificialmente - Orfeu, Odisseu (KERENYI, 2002, p. 205-212); a tragédia (tragos +
0idé; tragodia), pela katastrophé (reviravolta) ou o padecimento do heréi que provocava a katharsis —
“purgacéo” pelo terror e piedade provocado pela queda do herdi na tragédia; depuragao do fundo
emocional da aima mediante o prazer provocado pela expresséo artistica (MOISES, 1997, p. 29) -, no
publico e seu “alivio”, sua “purificagéo” pelo sofrimento do outro, simbolicamente ou “conjuntamente”
seu. Em ambos os casos, a obra em sua performance é o remédio (o pharmakon).

91



Representou-se, pois, ai, um cruzamento de vidas e sentidos que ndo se resolvem
s6 no espaco do simbdlico, mas do cruzamento de mutua implicagcédo e equivaléncia
(um analogon, poderia dizer) entre 0 espaco que é imaginario e o espac¢o que real
(para ela), como abertura entre mente e corpo, corpo e cosmo, na teatralidade da
situagao performancial, transicional. Melhor dizendo, com Ricoeur (2005), a abertura
duplicadora de sentidos, pela instauragéo conjuntiva da(s) linguagem(s): uma fenda
de ambiguidade entre o simbdlico e a referéncia.

2.5 Quando a meméria encontra o fio de Ariadne ou de Cloto®

Ja venho mostrando que a memodria, alinhavada, criou-se no suporte da
oralidade arcaica e desta passou ao suporte da linguagem e da expressao escrita,
para chegar, entdo a cinematografia e ao audiovisual. E € por isso que 0s processos
dialdgicos, intertextuais ou interdiscursivos, ou ainda os processos de migracao
dessas configuracdes culturais s6 podem desembocar nesse grande mar que € a
memoria humana, e em cujas regibes abissais repousa, com sono leve, 0
esquecimento.

No caso dos audiovisuais infanto-juvenis, ou seja, nas NFA mais
especificamente do cinema e da televisdo, aqui particularizanda para uma
microssérie que tenta atingir esse publico (sua “recomendacgado” € 12 anos), essa
costura memorial tem recebido um imenso lastro da cultura oral, dos contos infantis
e populares da oralidade, bem como da escrita, em forma de adaptacdes, de
referéncias, alusdes, aproveitamento de temas e motivos, isto €, ndo somente de
estruturas e sequéncias enunciativas. Ja foi mostrado também que o conjunto
imagético-fotografico em movimento constituindo uma narrativa, como encontrada
nas mais diversas producdes audiovisuais e midiaticas do nosso tempo, tem sua raiz

fincada na complexidade do cinema, e o cinema € um mosaico de recuperacdes e

# Na mitologia, Ariadne auxilia Teseu a sair do labirinto, apés matar o Minotauro, presenteando com
um novelo de linha que guiaria o herdi de volta dos corredores e camaras escuras. Cloto tece 0s
destinos, premiando cada um com a cor de seu caminho (LUIZ, 2000, p. 13). Utilizei aqui a metafora
para a tessitura das vozes que habitam a nossa memodria [humana] e que encontram no texto/textum
final sua saida e seu destino.
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adaptacOes de artes diversas com um pé plantado na narrativa literaria, sendo o
passo seguinte a relacdo TV — cinema; cinema - TV.

Agui ponho entre parénteses a relagdo desses dois com outras midias e a
rede mundial de in-formac&o: a Internet. E importante tratar, entdo, do que se quer
dizer com processos dialdgicos, intertextuais e interdiscursivos e processos de
migracao de configuragdes culturais.

Tomando um exemplo, no contexto brasileiro das abordagens do cinema e da televisao

na representacdo de um ethos da regido Nordeste, diz Claudio Paiva (2007, p. 26) ®:

As narrativas ficcionais como Tieta (1989/90), Lisbela e o Prisioneiro
(2003), O caminho das nuvens (2003), Deus é Brasileiro (2003) sé&o
produtos hibridos realizados e exibidos nos tempos cruzados do cinema e
da televisdo, e embalados na poética musical do pop, do Mangue Beat (de
Pernambuco) e outras expressfes recentes, acolhem simultaneamente
imagens e sons rurais, urbanos, experimentais, inventivos, artesanais e
eletrénicos, que respondem as expectativas de um publico enredado, ao
mesmo tempo, nas malhas da tradi¢cdo e nas conexdes urbanas.

A partir do que ai se coloca fica evidente que as producdes audiovisuais,
na sua generalidade, sdo um conglomerado de encontros culturais e textuais os
mais diversos: um encontro de tipos textuais, de estruturas, suportes de linguagem e
constituicdes estéticas, sendo seu proprio fundamento a cooptacéo, a apropriacao, o
deslocamento, a transformacédo e a recriacdo de linguagens artisticas e formas
culturais, possibilitando com isso um cruzamento sistemas estéticos, uma
“‘mesticagem” que se torna um dos tragos significativos de sua prépria constituigao,
mas que deve mesmo superar a mera justaposicao ou superposicdo de formas. Ele
se torna, portanto, e “naturalmente” uma “memoria coletiva”, um ensemble, termo
que Barei (2007, p. 238) retoma do semioticista® [cultural] 1Gri L6tman (1922-1993),
ou seja: “um complexo sistema de justaposi¢coes e estruturas polifonicas” — nocéo
gue, por sua vez, Lotman toma de Bakthin e aplica a organizacdo dos diferentes
textos que podem ser lidos em um ensemble, isto é, em um conjunto de
combinacdes de artes e textos culturais heterogéneos. Barei trata do ensemble

como incorporagao, em seu interior, de “outros textos, outras de linguagens, outras

®As obras citadas s&o, na verdade, extensdo dos produtos da Rede Globo de Televisdo, inclusive
elos autores, que também atuam nas telenovelas da emissora...

® A recorréncia & semiética cultural aqui ndo significa abracar seus pressupostos, mas reconhecer

gue, no dominio dos estudos da imagem e da narrativa audiovisual, sobretudo do cinema, ndo podem

ser simplesmente dispensados. Além disso, o préprio Ricoeur (2008, p. 58-60; 67-68) reconhece, na

obra, uma dimensal estrutural, semidtica, que deve ser significada e convocada ao nivel da

compreenséao, conforme ja foi exposta supra (em 1.1).
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historias, outras organizag¢des culturais”, a que ela chama, ainda fundamentada em
Létman, de configuragbes migrantes: “dispers@o e reunido de textos em um mesmo
espaco cultural” (BAREI, 2007, p. 242). Esse jogo de trocas e agregacdes acaba por

promover uma “negociagao” que

possibilita hibridizacdes, didlogos e também conflitos entre os sistemas
céleres, como as linguagem midiaticas, que apresentam produtos de rapida
duracdo — como as inumeras producdes de filmes, seriados, desenhos,
rapidamente descartados e substituidos obsessivamente por novas
realizacbes — e 0s sistemas cuja duracdo demonstra continuidade na
cultura, como a magia — evidentemente compreendida como sistema de
signos. (NUNES, 2005, P. 258)

Constituida essa “mesticagem” audiovisual, sobre inter-relacbes e
reinvencgéo de linguagens outras, em seu interior cada forma presente e/ou integrada
possibilita envolver, agcambarcar e retomar, por sua vez, em sua particularidade,
temas, motivos®’, vozes e discursos jaA presentes na meméria cultural, o que
possibilitaria falar de uma “intertextualidade” no sentido mais restrito do termo:
retomadas, citacbes, alusdes etc. de outros “textos” culturais, sendo estes aqui
entendidos num sentido amplo como “mensagens articuladas de um modo
particular” (BAREI, 2007, p. 236), perfazendo-se, portanto, como eventos
discursivos, unidades de sentido autoral e socio-cultural, instituidos sobre
determinada linguagem e respondendo a condi¢cdes proprias de producédo e
recepcao.

O termo intertextualidade foi cunhado por Julia Kristeva, no seu
Recherches pour une sémanalyse (1969) para referir-se as relacdes encontradas
por Bakhtin entre textos, visbes de mundo e formas estéticas, e que foram
introduzidas posteriormente na teoria literaria: “Todo texto se constr6i como um
mosaico de citacdes, todo texto € absorcdo e absorcdo de um outro texto. Em lugar
da nocdo de intersubjetividade, instala-se a de intertextualidade (...)"(KRISTEVA,
2005, p. 68, grifo da autora). E preciso ressaltar, contudo que, para Bakhtin (2003),
a relacao intertextual esta encravada numa relacédo dialégica que ndo deixa de ser
também, num nivel mais profundo, dialética, isto é, que as relacdes de assimilacao,

o dialogo estabelecido entre os textos e, inclusive, entre contextos e interlocutores

87 “Motivo”, neste ponto, quer dizer “uma situagdo tipica que se repete [numa narrativa/em varias],

portanto, cheia de significado humano (...); todo elemento linguistico que recorre com insisténcia na
obra dum escritor, todo elemento pictdrico perseverante na obra dum artista, num determinado
universo artistico” (MOISES, 1999, p. 350-51).
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€ um dialogo ambivalente (termo bakhtiniano): estd no nivel formal do texto mas
também no nivel ideoldgico, inclusive em forma de conflito ideolégico-discursivo. A
autora afirma que “Bakhtin situa o texto na historia e na sociedade, encaradas, por
sua vez, como textos que o escritor Ié e nas quais ele se insere ao reescrevé-las”
(KRISTEVA, 2005, p. 66). Assim, ao estudar o carnaval medieval, por exemplo, e
sua entrada na literatura, o pensador russo percebe que “o discurso carnavalesco
guebra as leis da linguagem censurada pela gramatica e pela seméantica, sendo, por
esse motivo, uma contestacdo social e politica: ndo se trata de equivaléncia, mas de
identidade entre a contestacdo do cdédigo linguistico oficial e a contestacao da lei
oficial” (KRISTEVA, 2005, p. 67).

Foi também a partir dessa “ambivaléncia discursiva” como presenca
transgressora ao mesmo tempo estrutural, historica e social na linguagem do outro,
e de uma produtividade contestadora proporcionada pelo dialogismo em termos
sociais, politicos e filosoficos (isto porque se constitui numa relacdo dramatica) que
o pensador russo podde falar de romance polifénico®, identificando tal caracteristica
na literatura de Rabelais, Swift e Dostoievski, aos quais Kristeva reune James
Joyce, Proust e Kafka. Mas Bakhtin ndo deu por definitiva essa possibilidade criada
pela escritura, ele vai além e instala sua perspectiva no dialogo como fenémeno cuja
transformacdo continuada se da historicamente, jA a partir do didlogo socratico

substituindo o da tragédia:

O dialogismo do pensamento artistico e do quadro artistico do mundo, o
novo modelo de mundo anteriormente dialogado ndo foram definitivamente
revelados. O didlogo socratico que substituiu o dialogo da tragédia, € o
primeiro passo na histéria do género romanesco. Mas ele era s6 um
didlogo, quase uma forma apenas externa de dialogismo. (BAKHTIN, 2003,
p. 346)

O dialogismo é apresentado por Bakthin em contraposicdo e como
superacdo de um modelo monolégico de mundo. Identificando suas raizes em
Socrates e na praca carnavalesca, exemplifica em Dostoievski a representacdo do
homem sempre “em estado de crise”, no limiar do si mesmo, o que — afirma®® — leva

este romancista a ampliar o conceito de consciéncia e identifica-la a personalidade,

¥0 romance que tem como fundamento vérias vozes, varios discursos como forcas sociais vivas
(BAKTIN, 2003, p. 196) postas em confronto; consciéncias, mundos e discursos que se chocam entre
si, “que séo provocados pelo enredo mas nao cabem no enredo” (idem, ibidem, p. 197)

8(BAKHTIN, 2003, p. 347)
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ou seja, ao que no homem responde como “eu mesmo” ou “tu mesmo”. O
monologismo € justamente a expressdo de uma formalinstituicdo/linguagem
totalitaria, que ndo vé sentido fora de si mesmo, a negacdo do outro ou do valor
desse outro, da voz equivalente desse “tu” e sua presenga formal, cultural e social,

como diz:
O monologismo nega ao externo, fora de si, a existéncia de outra
consciéncia isbnoma e isbnomo-responsiva, de outro eu (tu) isbnomo. No
enfoque monolégico (em forma extrema ou pura) o0 outro permanece apenas
objeto da consciéncia e ndo outra consciéncia. Dele ndo se espera uma
resposta que possa modificar tudo no mundo de minha consciéncia. O
mondlogo é concluido e surdo a resposta do outro, ndo 0 espera nem
reconhece nele forca decisiva. Passa sem o outro e, por isso, em certa
medida, reifica toda a realidade. Pretende ser a Ultima palavra. Fecha o
mundo representado e os homens representados. (BAKHTIN, 2003, p. 348)

E arremata: “a dialética é o produto abstrato do dialogo” (BAKHTIN, 2003,
p. 348).

Num contexto poés-bachktiniano, esses conceitos (dialogismo,
monologismo, polifonia), como ndo poderia deixar de ser, foram sofrendo
transformacdes e sdo tomados, as vezes de forma redutora, na maioria das vezes,
focalizando-se o carater formalistico e esquecendo-se o ideoldgico, o histérico-
social, o cultural. Fiorin (2003) vé nesse empobrecimento das abordagens um efeito
do termo intertextualidade posto em voga por Kristeva no ambiente do estruturalismo
dos anos 1960, e que procurou, de certa forma, englobar os fenémenos do
intercruzamento, da tessitura e da interposicéo de vozes no dominio do discurso.

A ideia de que haja uma intertextualidade desemboca numa outra, a de
que também haja uma interdiscursividade, ja que sao “faces” do mesmo -
englobante (discurso) e englobado (texto/textum/enunciado) dao-se juntos no
evento. Partindo de Foucault e acambarcando jA o0s processos e praticas
semidticos®, Dominiqgue Maingueneau (2008) defende hoje uma pratica
interdiscursiva (e intersemiotica), e um primado do interdiscurso, derivando dai a

trfade universo discursivo, campo discursivo, espaco discursivo®..

% O discurso ndo deve ser pensado somente como um conjunto de textos, mas como uma pratica
discursiva . O sistema de restricbes seméanticas, para além do enunciado e da enunciagdo, permite
tornar esses textos comensuraveis com a “rede institucional” de um “grupo”, aquele que a enunciagao
discursiva ao mesmo tempo supe e torna possivel. (MAINGUENEAU, 2008, p. 22 — grifo do autor)
% Universo discursivo: conjunto de formacdes discursivas de todos os tipos que agem numa
conjuntura dada; campos discursivos: dominios suscetiveis de ser estudados, que estdo em
concorréncia, confronto, alian¢a, neutralidade aprarente, etc.; espa¢os discursivos: subconjuntos de
formag®es discursivas que o analista, diante de seu propdsito, julga relevante pdr em relacao. (idem,
p. 33-35)
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Desejo, entretanto, tratar desses processos dialdgicos intertextuais ou
interdiscursivos na dimensao maior em que nado deixam de se inserir. processos
memoriais que dialogam, imbricam-se, se entretecem e se transformam na cultura e
nas relagées humanas. Isto porque, no fundo, s&o imagens circulantes, “migrantes”
na memoria da cultura e da sociedade na qual ela se insere como atesta Barei(2007,
p. 236): “a0 mesmo tempo em que a cultura tende a conservacdo de seus textos,

impde também a criacdo de novos textos”.

2.5.1 Um recorte do simbdlico de HDM: o ciclo do noivo animal

Na intertextualidade, em nivel do mundo do texto de HDM, a presenca
talvez mais forte, além de tantos outros — o da madrasta, o da morte e ressurreicéo
do herdi, o ritual de iniciacdo ou de passagem (MAYOL, 1984) —, é o ciclo do
noivo/noiva-animal, no qual o amado ou a amada passa pela condicdo de ser
animal em certo periodo de sua vida, tornando-se depois humano ou humana, e no
gual o companheiro € submetido a provas fisicas e/ou psicologicas para que tal
condicéo seja desfeita. E um motivo classico, fundante, de narrativas orais perdidas
no tempo, das quais a mais conhecida é o mito de Eros e Psique, segundo o qual a
bela Psique casa com um ser que somente a noite assumia a forma humana, sendo,
durante o dia, um deus — Eros, deus do amor —, fato que era ignorado pela
apreensiva Psique, para cuja imaginacdo o amante era (em algumas versdes) “uma
enorme serpente” (BETTELHEIM, 1980, p. 331). Uma noite ela, desastrosamente,
descobre que se trata de um belissimo jovem, mas, queimando-o, com uma gota de
vela, ela é pega em flagrante. Psique, abandonada por Eros, passara por provas
inimaginaveis, ordenadas pela mée do deus, Vénus, até recuperar o Amor de volta.
Um conto popular, derivado do mito, € A Bela e a Fera (“recolhido” da tradi¢gao oral
por Mme. Le Prince de Beaumont, em 1757), conhecido mundialmente, e ja por si
condensacao de um o outro, A procura do esposo desaparecido.

Goes (2007, p. 152-156), tratando da transmigracdo desse motivo atraves
dos séculos, aponta, em seu inicio, o mito “Cupido e Psique”, “encaixado” na
narrativa O Asno de Ouro ou As Metamorfoses, do grego Apuleio, do século Il d.C.,
gue ja escrevera também uma novela, Eros e Psigue, em que intercala a histéria do
Asno, na qual o protagonista Lucio, transformado em animal, assume uma vida de

peregrinagdo em forma de um asno e somente assume a forma humana ap6s comer
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um ramo de rosas. Apuleio remete o mito a fontes ainda mais antigas. O Asno de
Ouro, por sua vez, adquire variantes diversas, tais como 0 conto marroquino Le
Caftan de 'Amour, ou “O manto de amor manchado de paixdo”. Durand por sua vez,
registra e comenta em seu L’Ame tigré (1980, p.151-177) a disseminacgéo exaustiva
e a proficuidade do mito Eros e Psique na literatura europeia do século XVII.

Figura 1: O Passaro protetor segue Maria

(Fonte: http://hojeediademaria.globo.com)

Na microssérie, o personagem Amado tem, primeiro, a forma de um
misterioso passaro dourado que sobrevoa os aridos céus da jornada da menina
Maria, protegendo-a, eventualmente. Apos ela tornar-se mocga, pela interferéncia de
seu terrivel oponente, Asmodeu, sobre o curso do tempo, o passaro “desce”, em
seguidas noites, para revelar-se (desencantar-se, desvelar-se) como um belo, fragil,
amoroso (e umidamente languido) jovem, e para amar e ser amado, enfim (ABREU;
CARVALHO, 2005, p. 187-89 - episddio 4, 12 jornada cena 57).

Esse ndcleo mitico-narrativo guarda possibilidades de ensinamentos
profundos e inesgotaveis. Bettelheim faz dele uma analise psicanalitica de base
freudiana, e vé, nos contos que exploram o tema, um passo além, em relagéo
aqueles contos mais simples em que o herdi/a heroina apenas tem que sofrer uma
provacao, enfrentar o obstaculo e conseguir a vitéria. O ciclo do noivo ou da noiva-
animal, diz ele, traz a ideia de que “aquilo que vivenciamos como perigoso,
repugnante, algo a ser evitado, deve mudar de aparéncia e ser vivenciado como
verdadeiramente lindo. E o amor que permite que isto aconteca” (BETTELHEIM,

1980, p. 319). Embora a leitura desse autor seja centrada basicamente na
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aprendizagem sexual, ele aponta para o fato de que esse “passo além” é o passo do
confronto e da convivéncia com outro.

Gilbert Durand (1980), por sua vez, comentando Eros e Psique (ou
Cupido e Psique, ou ainda, Amor e Alma), dentre muitas outras licbes do mito,
aponta aquela de que este mito nos remete para uma educac¢do do olhar, além do
deslumbramento imediato da luz, a raz&o simples, ou do “desejo de ver’ — duas
vezes castigado na narrativa. Remete-nos a uma aprendizagem mais ampla, como a
daqueles que, desprovidos de visao, agugcam extraordinariamente outros sentidos: o
conhecimento e a convivéncia do outro ndo se da pela “simples visao” ou pela viséo
simplista e apressada, mas para além dos véus que res-guardam a beleza, a feilra,
a monstruosidade e se ultrapassa a si mesmo, alter-conhecimento que se torna
também auto-conhecimento e meta-conhecimento: “Il s’agit donc bien d’une initiation
de I’ame, douloureuse, lente, sans cesse recommencée”? (DURAND, 1980, p. 170),
gue comeca por uma dupla interdicdo do ver — a beleza do monstro e a beleza da
morte [iniciatica]®®, é um cerceamento da “imediatidade da evidéncia”. A visdo, ou

parte dela, diz ele, € a primeira sacrificada.

2.5.1.1 Aimaginacdo do movimento (1): descida

Em HDM, o noivo-animal ndo aparece, fato comum em alguns contos
populares, como assustador, mas como aquele passaro “encantado”, familiar. Por
outro lado, ndo se cumpre boa parte do programa do mito — ou do ciclo —, senéo
aquela de que, apos a feliz conjuncgéo, o primeiro cognoscere, a histéria ndo termina,
ela comeca para a convivéncia, e demanda as “provas” e obstaculos que 0s sujeitos
terdo ainda de enfrentar para permanecerem juntos.

Ha uma “descida” do [personagem] Passaro que se transmuda em Amado
na microssérie, despindo-se da idealidade de um v6o etéreo, angelical, solar, para
tornar-se homem, por via do desejo, para assumir o pathos humano, as intempéries
da terra e da experiéncia. Essa descida se da primeiramente pela perda da asa,

depois pela perda da roupa. Conhecimento mundano, a perda da asa € também a

% Trata-se, entdo, de uma iniciacdo da alma, dolorosa, lenta, incessantemente recomecada. —
traducdo nossa.

% Sobre essa morte iniciatica, simbdlica, € o “bautismo de fuego” de que fala Pierre Mayol (1984, p.
118-119), que exige uma transformacdo, uma metamorfose (metandia) da alma e/ou do corpo.
Também Foucault (2006) trata dessa transformacgédo necesséria ao eu no cuidado de si, na pratica de
si, por via de uma conversao a si ou de uma conversao do olhar por via da metandia.
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perda da liberdade que deve ensinar um outro meio de liberdade, pela luta, no plano
do mundo da vida, para a reconquista de uma nova condicdo. Durand, citando
estudos de Desoille, diz-nos que os sonhos de descida
sdo sonhos de retorno e aclimatagao ou consentimento da consciéncia
temporal. (...) E uma das razbes pelas quais a imaginacdo da descida
necessitara de mais de mais precaucdes que a ascencao. Exigira couragas,
escafandros, ou entdo o acompanhamento de um mentor, todo um arsenal

de maquinas e maquinagfes mais complexas que a asa. (DURAND, 2002,
p. 200-01).

A descida € movimento que se manifesta narrativamente no plano fisico,
no descer, no caminhar para dentro ou para o interior de um mundo, mar adentro,
caverna adentro, po¢co adentro, uma viagem para o desconhecido, para um mundo
subterraneo, etc. quase sempre como representacdo de um plano iniciatico pessoal,
um plano de aprendizagem desvelado pela narrativa. Acontece com o0
Ulisses/Odisseu, acontece no Beowulf, nos romances de cavalaria, nos contos
populares em geral, porque, na verdade, se apresenta como parte daquela jornada
do herdi de que nos fala o mitdlogo Joseph Campbell (1997) ou Viadimir Propp
(1983), 0 qual detecta em contos russos, ndo raro a substituicdo de dragdes (relativo
a caverna) por demdnios (relativo a inferno). Esta descida pode ser entendida como
0 motivo da saga oOrfica, a catabase, descida imaginaria, ritual, simbdlica, iniciatica
(BRUNEL, 2005, p. 768-71).

E, pois, no tempo que se trava a luta e o sofrimento, que se adquirem as
feridas e as cicatrizes, que se aprende a conviver com elas, que se necessita do
aprendizado do uso dos instrumentos e das estratégias de sobrevivéncia, que se da
0 conhecimento da alteridade. No tempo, isto é, na histdria, que é sugerida por esta
representacdo da imaginacdo simbdlica, € que se dao as aprendizagens das
relacbes, daquilo que s6 tempo pode dar, por deixar amadurecer. Em termos
educacionais, essa catabase parece permitir falar-se de algo que esta no que
transita entre a escola e sua imagem do que é “elevado” e o mundo da vida, até
mesmo em seu aspectos de relacdes, engajamento politico, pragmatismo, luta
material, crueldade e violéncia, etc.; entre a aprendizagem formal e informal, entre
um saber que se adquire na escola e um outro, que s6 a vida pode dar, o
conhecimento da temporalidade, de quem “desce” para a exposi¢do da conquista —

do mergulho, da maturidade, dos caminhos da estratégia.
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Em Hoje é dia de Maria, retomando o motivo do noivo-animal, a alteridade
primeira do Amado € sua Amante, Maria, e, portanto, esse conhecimento é
simbolizado primeiramente pelo conhecimento do amor sexual, € primeiramente
phisis e eros.

Esse passaro desce como flecha erética para aquela que também ainda
vai aprender, na sua condicdo de menina-moca. Primeiramente o0 amor,
primeiramente o encanto erético, a cena erética. O mito da-se, entdo, a conhecer,
desnudo: as relagbes mais profundas estdo para além de Eros, no tempo da
revelacao, do desencanto (perda do “brilho”, da idealizagdo) que obriga a uma nova
aprendizagem, e das provas, do encontro com a “terra tenebrosa” antes que
empreenda sua caminhada puramente, humanamente, terrestre (Bachelard, 1990, p.
15).

A segunda alteridade do Amado é seu oponente, Quirino — este Quirino
gue carrega em si traco semantico da guerra e do trabalho. Preso na temporalidade,
no mundo da vida, o Passaro, senhor do voo e da asa, senhor dos mundos ideais do
ar, esta exposto ao ciume, a inveja, a sobrevivéncia, ao trabalho e a aprendizagem
de (re)conquistar o seu mais alto sonho.

Mas a descida, que aqui participa daquela Poética das Asas estudada por
Bachelard em O Ar e os Sonhos (1990), “arrisca-se o tempo todo a se transformar
em queda”, diz Durand (2002, p. 201), no sentido da catabase para a catastrofe. Na
verdade, ela ndo perde o traco semantico da queda. Este autor explica que “o que
distingue efetivamente a descida da fulgurancia da queda, como de resto do levantar
voo, € sua lentiddo. A duracdo € reintegrada, domesticada pelo simbolismo da
descida gragas a uma espécie de assimilagdo, por dentro, do devir” (DURAND,
2002, p. 201). E se a queda, na lentiddo da descida, torna-se prazer, a descida na
fulmindncia da queda € tragédia. A queda sempre traz um aspecto moral, a
ressuscitar a nogao de pecado, de medo e de castigo. “Nao € um medo de encontrar
pessoas, mas um medo de encontrar apoio (...) € um medo infantil”, diz Bachelard
(1990, p. 92): esse medo exige uma outra aprendizagem, psicoldgica, de lidar com
os limites da propria falibilidade, das crencas, das ideologias do lapso entre o que se
pensa ser a altura e o que ela é realmente. E quando a flecha atinge o proprio
atirador, e ele fica vulneravel. E o que acontece se as asas sdo cortadas de vez, ou
se elas derretem nas alturas do orgulho ou da soberba, por ser falivel passaro.

Essas nuancas ainda exigem uma profunda e diferencial verificacao.
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2.5.1.2 Aimaginac¢ao do movimento (2): subida

Que infima relagdo poder-se-ia encontrar entre um Passaro encantado e
Dom Quixote? Esse é justamente um dos fiapos de tecido que a microssérie nos traz
como um emblemético transito de formas. Dom Chico Chicote, o cavaleiro da triste
figura, de Hoje é dia de Maria, ndo se relaciona com 0 passaro apenas porque 0
papel do Amado e de Dom Chico Chicote € representado pelo mesmo ator. Mas
porque eles participam de uma dinamica que conflui, para a asa, em seus
movimentos invertidos: num, o desejo de descida, conforme ja explicou

anteriormente, noutro o desejo de subida — sdo ambos agentes na simbdlica do véo.

Figura 2: O Cavaleiro da Triste Figura: D. Chico Chicote
(Fonte: http://hojeediademaria.globo.com)

O itinerario do passaro e de Dom Chico Chicote sédo inversos e
diretamente proporcionais aos seus desejos: um deseja a terra, a realidade do corpo
para conjugar-se a sua Amada, outro deseja estar a altura de sua amada, e essa
altura s6 pode ser conseguida pela fantasia, ou pela idealizacdo dessa realidade:
“Entao voarei, Maria! Vou cortar os céus, sem peso, como num sonho. Afinal, s6
resta crer no impossivel” (ABREU; CARVALHO, 2005, 558 - episddio 5, 22 jornada,
cena 6). Esta fala leva-nos a refletir sobre o que ja foi dito de Dom Quixote:
“acreditando que ja era o que aspiraria a ser, marca, para sempre, ante 0s nossos
olhos, a linha imaginaria que separa o heroismo da fantasia, a sublimidade da
ridiculez” (DANTAS, 1979, p. 36-37). E Dom Chico Chicote leva, entdo a “ridiculez”
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ao seu extremo, porque caricatural — mas nao irbnica —, porque pastiche daquilo que
j& pretendeu ser, ndo s6, mas também, uma ridiculariza¢éo do cavaleiro medieval.

O que interessa aqui €, agora, a consideracdo dessa dindmica da subida,
a qual foi sublimemente captada por aqueles que, na microssérie, quiseram dotar
seu personagem quixotesco daquilo que D. Quixote tem de mais caracteristico: seu
desejo de ascensdo, de ir além do corpo (essa ja evidéncia de sua magreza), além
da forca, além da imaginacdo ja imaginada, ai representada pela bufona asa-fole
gue passa, também ela por um processo de ascensao, de conserto, de superacao.
Durand vem magistralmente completar e esclarecer ao relacionar o desejo de
ascensdo, isto é, de vbo como ideal moral, amoroso e de conquista — trago

caracteristico de D. Quixote (e de seu pastiche brasileiro, D. Chico Chicote):

Desoille recusa, com razao, a separar o simbolo ascensional do ideal moral
e da completude metafisica. E um catarismo e um dom-quixotismo
provocado e terapéutico a que somos convidados e que prova de modo
eficiente que os conceitos de verdades e valores “elevados” e as condutas
praticas que acompanham a sua aparicdo na consciéncia sdo motivadas
pelas imagens dindmicas da ascensdo (DURAND, 2002, p. 126).

Tem-se, entdo 0 motivo da anabase, nocdo complementar ou contraposta
a catabase, que Durand relaciona com a postura ereta do homem, como esquemas
axiomaticos que valorizam a verticalizacdo, a ascensédo, a elevacdo, que esta na
base dos ritos e praticas ascensionais: “a ascensado repousa no contraponto
negativo da queda. Goela, abismo, sol negro, timulo, esgoto e labirinto sédo os
desencadeadores psicolégicos e morais que péem em evidéncia o heroismo da
ascensao” (DURAND, 2002, p. 128). Nesta anabase, € a vez da asa apresentar-se
como ideal de perfeicdo, dos sentimentos que se elevam e evocam as alturas, o
sublime, o sonho, em sua leveza, e, como acrescenta Bachelard (1998, p. 16), a luz
e a paz; a pureza, o esplendor. E preciso também esclarecer que esse sujeito de
conquista no qual Dom Chico Chicote se constitui, € um sujeito de conquista de
superacdo da injustica moral, de enfrentamento da autoridade, e social (embora
neste sentido se deva observar que ele é mais propriamente o retrato dessa
injustica, ja que ele aparece como um mendigo que se recolhe a sua subjetividade).

Abre-se ai uma janela também para se pensar no fato de a dinamica da
microsseérie, de relacionar uma “descida” na Primeira Jornada com uma [vontade de]

“subida”, na segunda segue um itinerario que faz parte da prépria histéria (que
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também é memdria) da narrativa no Ocidente, no que diz respeito ao heréi e
consequentemente ao género. Ricoeur (1995), comentando Frye, fala de um
deslocar do centro de gravidade do alto (que desce) para o baixo (que deseja subir,
no geral sem sucesso), isto é, “do herdi divino para o heréi da tragédia e da comédia
irbnica, inclusive para a parddia da ironia tragica” (RICOEUR, 1995, p. 29). Ora, isso
soa estranhamente familiar, quando pensamos naquele Passaro brilhante, sublime e
encantado que se apresenta na Primeira Jornada de HDM e o arremedo de D.
Quixote, o patético D. Chico Chicote, da Segunda Jornada. Ricoeur, seguindo Frye,
vé na diminuicdo do poder do her6i uma potencializacdo do papel da ironia, 0 que
provoca também uma aparente ambiguidade no termo mito:
No sentido de mito sagrado, o termo designa a regido de herois superiores
a nés em todos os sentidos; no sentido aristotélico de mythos, recupera o
dominio inteiro da ficcdo. Os dois sentidos séo entrelagados pela ironia. A
ironia inerente ao mythos aparece entdo vinculada ao conjunto dos modos
ficcionais [tragico e cOmico, dos quais derivam subgéneros].Esta
implicitamente presente em qualguer mythos,mas s6 se torna um ‘modo
[ficcional] distinto’ devido ao declinio do mito sagrado. E a esse pregco que
ironia constitui um “modo terminal”’, segundo a lei da descida evocada
acima.” (RICOEUR, 1995, p. 30)
Por outro lado, e isto bem converge com a dinamica do voo (o planar) em
HDM, Bachelard chama a atencdo para o fato de que o passaro relaciona-se ao
sonho da eterna juventude, uma busca da felicidade dormente, desprovido de
tragédia, e “faz esquecer o tempo (...) numa viagem imoével em que as horas néao
soam mais, em que a idade ja ndao pesa’ (BACHELARD, 1990, p. 70, grifos do
autor). Isto se faz bem verdade na microssérie, e aquele personagem que diz: “Meu
sangue novo se veste de asas! E com seu amor [de Rosicler, sua amada] sou capaz
de vencer gigantes! (ABREU; CARVALHO, 2005, 562 - 22 jornada, Episédio 5, cena
7) sO6 consegue realizar seu amor, sua conjuncdo amorosa no idilio do véo. A
presenca desse elemento negativo do v6o e do sonho, da oniria, para aqueles que
vivem a realidade humana, talvez aponte para a necessidade dessa aprendizagem
dos limites também a idealizacdo, aprendizagem do utdpico, que ndo pode ser
utopia como quimera, sob pena de fazer o sonhador esquecer-se de si mesmo.
A partir dos topicos considerados, podemos compreender aspectos
tematicos, simbdélicos e mesmo formais, inclusive imagético-visuais, no sentido de
uma leitura analitica do imaginario que constitui a microssérie, sua relacdo com o

caudal da cultura universal, as relacdes desse imaginario com o contexto social, e
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com a pratica educativa — constituindo-a como ponto de partida para uma discussao
bem maior sobre a ampliagdo do uso e utilizacdo do audiovisual brasileiro na
educacéo.

A simbdlica da descida e da subida, tece, portanto, a partir de um recorte
das dimensdes dos personagens da microssérie [agentes da intriga, na linguagem
de Ricoeur (1995)] o movimento que revela dois sujeitos (agentes) de busca, de
desejo e de conhecimento que os impulsiona para além de si mesmos, mas cujo
palco s6é pode ser o do mundo, mundo da experiéncia pratica e historica, de
relacionamentos, de conjuncéo, de luta, de sobrevivéncia, para o qual e no qual a

escola tem que estar preparada para ajudar a viver, a conviver e a voar.
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3. DIANTE DA TELA, “NOIS CAMINHAMO CA NA TERRA”

A sensacdo de mimese da realidade é muito mais forte no
cinema do que em qualquer das outras artes visuais, devido a
possibilidade de criar a ilusdo do movimento e combina-lo ao
audio. Por esta razdo, o cinema foi entusiasticamente saudado
pela critica em seus primérdios como a arte que poderia
“vencer a propria morte”.

(...)

Qualquer programa de TV é interrompido periodicamente para
ceder lugar aos tdo decantados “comerciais”’. Essa forma de
veicular o texto resulta num carater intrinsecamente
fragmentario de todos os programas televisuais. Por outro lado,
a televisdo é virtualmente assistivel em quase todas as horas
do dia. Trata-se, pois de um veiculo verdadeiramente
pantagruélico: literalmente engole um ndmero enorme de
programas ao dia. O mecanismo encontrado para fazer face a
essa voracidade é a serializagéo.

(Anna Maria Ballogh. Conjuncdes,
disjuncdes, transmutacdes, 2005.)

[A] identificacdo com o (ideal do eu, eu ideal) é narcisica por
parte do telespectador. Trata-se de um investimento forte, pelo
fato de o objeto — a televisdo — ser ele préprio narcisico (um
espaco fechado sobre si mesmo, simulacdo auto-suficiente do
mundo).

(...)

Gerir 0 espaco social através de efeitos de fascinacao significa
que a televisdo simula uma sociedade fundada ndo mais numa
ética do trabalho material, mas na produc¢éo psiquica. O que no
video se produz (sob a forma de simulacro) é o desejo.

(Muniz Sodré. Televisao e psicanélise,
2003)

Mefistéfeles:

Passou! Palavra estupida!

Passou por qué? Tolice!

Passou, nada integral, insipida mesmice!

De que serve a perpétua obra criada,

Se logo algo a arremessa para o Nada!
Pronto, passou! Onde ha nisso um sentido?
Oral E tal qual nunca houvesse existido,

E como se existisse, embora, ronda em giro
Pudera! O Vacuo-Eterno aquilo entdo prefiro.

Mefistofeles, personagem de O Fausto,

de Goethe.
(J. W. Goethe. O Fausto, 1981.)

106



Fala-se muito, fala-se tanto, do vinculo entre realidade da ficcao e
realidade da vida. Que a vida imita a arte e a arte imita a vida. Mas onde se da o
encontro entre os dois? Somente nos casos em que O romantico, qual um
Pigmaligo®, fascinado com a prépria criacdo, ou por ela, confundia seu préprio ser
com o ser dos personagens que criava, tentando viver tal e qual seu ritmo dissoluto?
Ou gquando temos noticias (verdadeiras, fatos) de um assalto espetacular a um
banco? Um crime hediondo, digno de roteiro do mais hediondo filme de Hollywood?
Colocar-se na compreensao do encontro entre a narracdo de si e a narracao do
mundo, o texto ficticio e o historico-pessoal, 0 mundo imaginante e o mundo
imaginado, o si mesmo e sua histéria, € o maior mérito de uma hermenéutica da
narrativa. Neste propdsito, seguindo Ricoeur e autores investigadores das relacdes
simbolicas, trouxe a discussao investigativa a microssérie Hoje é dia de Maria,
convocando como sujeitos co-participantes desse encontro (com a NFA) alunos do
C. E. Renascer.

A escola em si, vive ja suas mitologias, na auto-narrativa que se expande
na imagem de si que constréi. A de que, localizando-se numa antiga fabrica de
tecelagem restaurada, do século XIX, participe de uma estetizacdo do antigo e
mascaramento da ruina, constitui-se como “continuidade” da meméria da cidade,
gue também respira um memorial histérico semi-colonial, de provincia que teve sua
opuléncia naquele século. Ao mesmo tempo, sabe-se, assenta-se sobre uma forma
de producéo falida, decaida assim como realidade e elevada como mythoi: essa
narrativa repousa, portanto, sobre o lastro incisivo da ironia. Por outro lado, os
sujeitos co-participantes da pesquisa pertencem a salas de aula de um Anexo, com
uma relagao de subordinagao a “sede” e marcada por um indice de separacdo que
permeia a fala informal de alguns dos co-participantes. Goza, contudo, de alto
conceito entre as escolas publicas estaduais, como uma das “escolas de referéncia”
da cidade, conforme foi comentado(em 1.2.1).

Tal configuracéo talvez néo influencie em nada no encontro com o textum
em questdo. Nao se trata também de enfatizar isso. Entretanto, ao se pensar na
guestdo da performance propugnada por Zumthor, e 0s elementos que entram em
jogo na semanticidade que ela instaura, ndo se pode desprezar aqueles elementos

aparentemente periféricos de uma relacdo sujeito — texto/[textum]/leitura, e que

% Escultor da ilha de Creta, que segundo a mitologia, enamorou-se da prépria escultura que criara e
pediu aos deuses que lhe desse vida, no que foi atendido. (VICTORIA, p. 121)
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percebo como significantes na significacdo de mundo e da situacdo de existéncia

histérico-social dos alunos envolvidos:

Sempre alguma coisa dela transborda, recusa-se a funcionar como signo...
e todavia exige interpretacdo: elementos marginais que se relacionam a
linguagem e raramente codificados (0 gesto, a entonagéo) ou situacionais,
gue se referem a enunciagdo (tempo, lugar, cenario). Salvo em caso de
ritualizacdo forte, nada disso pode ser considerado como signo
propriamente dito — e no entanto tudo ai faz sentido. (ZUMTHOR, 2000, p.
87)

A primeira deciséo a ser tomada com alunos, depois de formado o grupo,
foi dialogar sobre seus contatos com o audiovisual na escola e a partir de quais
disciplinas. Naquele primeiro momento, ha que ser dito, a intencédo era dar mais
peso ao uso efetivo do audiovisual na escola, inquirir (do ponto de vista do aluno)
sobre esse, sobre as propostas dos professores, as condicfes de uma interpretacao
da linguagem cinematogréafica nos seus aspectos imagéticos. Ou seja: 0 uso efetivo
do audiovisual no ambiente escolar, as condicbes materiais € 0 processo
comunicacional pesavam mais. E s6 aos poucos esse proposito foi mudando para
um nivel de estudo que dissesse respeito a uma relacdo que néo esta s6é no ambito
da escola, mas de cujos pressupostos a escola pode partir. Este encaminhamento
foi tomando corpo no decorrer do tempo e a partir dos novos delineamentos de
consideracdes e pensamentos. Um primeiro percal¢co, do qual ja foi falado, diz
respeito a perda de uma entrevista semi-aberta realizada com os alunos, cuja
“provocacgoes” e “revelagdes” ou formas de dizer ndo se repetiram no questionario

posteriormente distribuido.
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3.1 Entre avida e os muros da escola

Com relag&o aos materiais recolhidos, os mesmo ndo serdao submetido a
uma “tabulagédo” ou “quantificagéo”, a uma “analise de recorréncias”, reportados nos
pontos mais significativos e representativos. Nao por sequer ser aquele o
procedimento adequado a técnica focal, mas por j& ndo poder responder aos
interesses e objetivos repensados no percurso, reordenados e mais exequiveis do
trabalho, no tempo e no espaco do trabalho — néo sera simplesmente descartado.
Entra, sem ddvida mais significativamente, como suplementar nos elementos do
processo interpretativo no ambiente escolar. Se a interpretacdo do textum na escola
segue necessariamente a uma agenda e a ordem do discurso (escolar), a relacédo
estabelecida com ele fora do ambiente escolar ndo € a mesma estabelecida com ele
na escola, o que necessariamente altera seu sentido para uma maior vazao
imaginativa. Tanto mais quando se sabe que a escola impora um olhar a partir de
um interesse didatico especifico: uma tematica a ser debatida, geralmente
determinada pelo conteudo da disciplina a ser trabalhado em sala, um “tema
transversal”, um projeto. E o caso, por exemplo do que o0s alunos revelam em
resposta a questdo 7 (do questionario, Ap. 3) : “Como os professores exploram as
produgdes audiovisuais com vocés?”

Algumas das respostas sdo bem reveladoras e representativas. Quirino
(Apéndice 4.1) responde: “Na verdade, todo professor quando usa uma producao
deste tipo, eles ja vém (sic) com um direcionamento de estudo acerca do assunto
gue estamos trabalhando”. Jasdo (apéndice 4.2): “Os filmes que os professores
utilizam tém uma finalidade. Na maioria das vezes € para complementar algum
contetudo, mas, também, os professores passam um filme para outras finalidades,
como, por exemplo: as vezes, é passado um filme para depois fazer um resumo
dele; seja em forma de dissertacdo, narracdo. Ou descricdo. Este tipo de finalidade é
para treinar os tipos de redacdo existentes”. Outras respostas: para “ajudar nas
aulas” (Penélope — Apéndice 4.3). para “aplicar ou complementar a uma aula” (Clio —
Ap. 4.6). “Um meio de incrementar a aula dos professores além de ser um recurso
interessante” (iris, Ap. 4.7). Tais respostas demonstram, portanto, que, estando
subordinadas a uma finalidade préatica, malgrado ser a forma de ficcdo que mais
criou for¢ca no século XX, ela ndo recebeu um estatuto suficiente para ser estudada

por si mesma em sua construcao discursiva sobre o sujeito, a sociedade, a historia
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ou o0 mundo, na escola, despregada de um conteudo escolar (ou pelo menos nesta
escola, referéncia da escola publica no Estado do Maranhao), muito menos como
“obra de arte”.

Podemos observar ai o “normal” do audiovisual na escola. E se aquela
primeira resposta reafirma uma préatica observada no geral, a segunda, além de
reafirmar a prética, revela como esta incide sobre a disciplina de Portugués — sobre
a qual recai basicamente a responsabilidade dos estudos da linguagem (verbal e
“ndo verbal”), conforme ja foi mostrado no inicio do primeiro capitulo. Da-se, no caso
especifico ai apontado, ao que parece, ndo s6 um empobrecimento total das
possibilidades de exploracdo da complexidade da linguagem e discurso que imbrica
e implica na NFA — o linguistico propriamente dito, o imagético, o musical —, mas
também um empobrecimento das proprias possibilidades de dinamizacdo dos
saberes da Lingua Portuguesa.

Sem levar a questéo para o lado dualista do positivo e do negativo desse
uso, se ele deve estar atrelado ao contetudo ou ndo — porque, no fim das contas, se,
por um lado, a escola visa a educacdo — que nao se reduz a um conteudo
programatico —, por outro lado, a escola tem um programa, um projeto e uma linha
pedagodgica a cumprir, o problema é que € comum da escola ndo considerar ou néo
encarar esse uso ou recurso ao audiovisual como um “trabalho sério”, mas pode
encara-lo até como artificio ludibrioso (engodo pelo ludos, pelo ludico), passa-tempo
(sic) ou como substituto de aulas ndo preparadas. Evidentemente, ndo se trata de
dizer que essas coisas nao existam, mas essa € uma Visdo que permeia e
contamina também a visao dos alunos, o que parece transparecer de uma fala como
essa: “se for usado apenas para distrair os alunos de modo que o que for passado
nao tenha nada a ver com o conteddo programatico, eu acho uma perda de tempo.
Agora, se esse recurso tiver algo a ver com o que esta sendo estudado, perfeito.
Porque seria uma forma de estimulo para os alunos”, NYX (Ap. 4.5). O problema ai,
em primeiro lugar, € saber o que, para a aluna, € estar atrelado ao conteudo
programatico e em que dimensdo — se a sua dimensdo pratica e funcional, por
exemplo; em segundo lugar, ou problema que se instaura € o risco da reducdo do

textum a um foco disciplinar fechado que dirige o olhar somente para aquilo que tal
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ou tal disciplina® (escolar®®) quer ver ou consegue ver, sem didlogo com outros
conhecimentos.

O dia-a-dia escolar e o corre-corre dos sujeitos responsaveis pela
educacdo, cuja responsabilidade imediata é centralizada pelo professor, na
mediacdo entre 0s conhecimentos, as praticas e atitudes esperadas, o0s
textos/textum e os alunos, certamente € o que primeiro impde os limites do uso do
audiovisual na escola, além dos problemas de infra-estrutura, da indiferenca ao
recurso ou da nao-capacitacdo para lidar com esse tipo de linguagem como
linguagem autonoma, etc. Na escola estudada, por exemplo, conforme os
guestionérios, a média de uso dessa linguagem (contando, por exemplo, um video
sobre termodinamica, na disciplina de Fisica) € de duas vezes por semestre.
Podemos observar, na tabela abaixo, a qual expressa apenas o vivido pelos alunos
envolvidos mas pode dar uma ideia do que se passa na propria escola, como se
expressa essa dificuldade na escola estudada, em relagéo as disciplinas que mais
utilizaram, menos utilizaram ou n&o utilizaram qualquer tipo de narrativas
audiovisuais, de ficcdo ou nao, durante o ano letivo de 2009, na escola, conforme
relato dos alunos no questionario sobre o assunto (Pergunta 14 do questionario:
“‘Quais as disciplinas: a) Que mais utilizaram ou realizaram trabalhos com
audiovisuais no ultimo ano letivo [2009]? b) Que menos utilizaram ou realizaram
trabalhos com audiovisuais no ultimo ano letivo? c¢) Que nao utilizaram ou

realizaram trabalhos com audiovisuais no ultimo ano letivo?”):

% E vélido lembrar que a disciplina, no sentido de Foucaut (2009), é um dos procedimentos de
exclusdo que impobe restricbes internas ao discurso, um “principio de controle da producdo do
discurso” (idem, p. 36), ao lado do comentério (atos novos de fala que retomam, exploram, e
transformam discursos anteriores, repondo-0os em jogo) e do autor (principio de agrupamento das
significacdes e do foco de coeréncia do discurso). Restricdes externas ao discurso ja serdo, para ele:
a interdicdo da palavra (da liberdade de dizer tudo, em qualguer circunstancia ou sobre qualquer
coisa), da segregacdo da loucura (exclusdo do ‘“irracional”), e da vontade de verdade (da
determinacéo do que seja verdadeiro ou ndo, portanto valido ou ndo, por um grupo que visa ao poder
— desejo — ou a manutenc¢éo dele, e que determina os sujeitos que falam em uma circunscri¢ao).

% As matérias de ensino, com sua propria economia interna — “modo de disciplinar o espirito, quer
dizer, de Ihe dar os métodos e as regras para abordar os diferentes dominios do pensamento, do
conhecimento e da arte” (CHERVEL, 1990). Nessa perspectiva o conceito de disciplina escolar nao
contradiz o nocao foucaultiana do termo, mas se assemelha a ela, possibilitando, entdo admitir que
estdo submetidas aos mesmos principios da ordem do discurso. Nesta nogéo, “uma disciplina se
define por um conjunto de métodos, um corpus de proposi¢des consideradas verdadeiras, um jogo de
regras e de definicdes, de técnicas e de instrumentos, constituindo uma espécie de sistema andnimo
a disposicdo de quem quer ou pode servir-se dele.”(FOUCAULT, 2009, p. 30)

111



USO DE NARRATIVAS AUDIOVISUAIS POR DISCIPLINAS NA ESCOLA C. E. RENASCER, EM

2009
DISCIPLINAS Mais utilizaram  Menos utilizaram N&o utilizaram
Artes X XXXXX
Biologia XXXX
Espanhol XX XXX
Filosofia XXXX X
Fisica XX XX N°
Geografia XXXX DE
Histéria XXXXXXX X OCORRENCIAS
Inglés XX XX (em 07
Literatura XXXXXXX guestionarios)
Matematica XX
Portugués X XXX
Quimica XX XXX

Nessa visualizagdo, o “peso” do referido uso pende consideravelmente
para o lado do ndo-uso. A Arte, responsavel em sua tarefa educativa, de acordo
com os PCNs (2006), por todas as linguagens artisticas reunidas na funcionalidade
complexa das NFA, tais como as leituras da imagem, a pintura, a musica, a danca, a
representacao teatral, a arquitetura, a escultura conta como néo tendo utilizado
narrativas audiovisuais durante todo a ano letivo. O que estaria por tras disso?
Talvez possamos comecar a pensar nesse problema a partir do tempo reservado as
aulas de arte na escola publica, as vezes de uma hora-aula por semana, prensada
entre aulas de disciplinas “mais importantes”, e com um rol de conteudos do teatro,
da musica, da pintura e das artes visuais a ser passado em “encontros sérios”, que
exigem discussao e anotacdo do ponto no caderno escolar — sem contar, no caso de
outras escolas diferente da abordada, com uma auséncia quase total de infra-
estrutura.

Um dos alunos faz uma assertiva, ndo uma constatacdo (parte de um
pressuposto), e diz que “geralmente, os professores que mais utilizam trabalhos em
producfes audiovisuais sdo aqueles que possuem matérias que exigem redacao,
como por exemplo, Portugués, Literatura, entre outros. Os professores que menos
utilizam trabalhos com producfes audiovisuais sdo aqueles que possuem matérias
gue exigem inteligéncia l6gico-matematica, a exemplo de Fisica, Matematica,
Quimica” (Jasdo — Ap. 4.2). Entretanto, essa assertiva € contraditéria com as
respostas dos outros: Portugués, por exemplo, da area de Linguagem, codigos e
suas Tecnologias, que pode ter nas NFA um dos mais importantes recursos para o

trabalho linguistico aplicado — as variedades, as representacfes das comunidades
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linguisticas (de ordem social, geografico-regional, historico, etc...) pelo discurso, a
argumentagdo, os implicitos, as tipologias textuais, a discussdo das versdes e
transmutacdes dos textos escritos, o comentario, etc. — consta em algumas
respostas do questionario como “nunca tendo usado” e em outras esti
completamente ausente, apenas uma aluna (iris — Ap. 4.7) registra como “menos
utilizada”. Problema idéntico pode ser visto com as linguas estrangeiras, que podem
contar com um sem-fim de filmes legendados, tanto em inglés quanto em espanhol,
embora que se necessite de recursos para aluguel e/ou gravacgao.

Do outro lado da tabela, aquele das disciplinas que “mais utilizaram”,
temos justamente as que lidam com os dois tipos de textos objetos de preocupacgao
de Ricoeur, como vimos, em varias obras: Literatura, voltada para os textos de
ficcdo, e Historia, voltada para os textos de fatos considerados ‘reais”, verdadeiros e
documentados. Ora, € preciso observar que a tabela mostra uma divisdo, na escola
reportada, entre Portugués e Literatura — do qual se subentende terem professores
diferentes, ja que aparecem em lados diferentes da tabela. Na grande maioria das
escolas, as duas disciplinas estdo, contudo, agregadas uma a outra e S&o
ministradas pelo mesmo professor/pela mesma professora, o que talvez conduza a
um maior aproveitamento do das NFA Portugués.

Do lado dos alunos, o que pensam a respeito desse uso do audiovisual
pela escola, quais as tensdes estabelecidas e, afinal, qual a relacdo ou tensdo com
0 que assistem fora do contexto escolar?

Os alunos sentem a clara formalizacdo imposta pelo contexto escolar a
experiéncia com o audiovisual neste contexto. A tensdo se estabelece: na escola, a
escolha é em geral pré-determinada pelo professor, de acordo com o contetudo ou
por outro motivo, a fruicdo € levada a diminuicdo e deve aumentar os graus de
observacfes perspectivadas; em casa, aumenta o grau de fruicdo e diminui a
analitico. Essa tensao reporta ao que diz ZUMTHOR (2000) sobre a producédo de
sentido que envolve a performance da leitura e do texto, e que é transformada
completamente pela repeticdo da acdo visual, pelo conjunto de disposicées
fisiol6égicas do corpo, pelas exigéncias do ambiente. Ora, isto ndo pode ser jamais
tomado como “acessoério” a significacdo atribuida ou ao sentido possibilitado: sua
constituicdo nesse processo da linguagem funcionando em contexto, no contexto da

enunciacdo, com 0s sujeitos que estdo em acdo no momento especifico de
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ocorréncia do “evento textum” j& mudou, porque a relacdo ndo é mais a mesma®”:
“‘Na escola temos que ter a preocupacao de fazermos uma analise, relacionarmos
com a realidade. Ja la fora assisto mais por distracdo, diverséo; para ‘passar o
tempo™, diz Quirino (Ap. 4.1); Nao nos resta duvida que hé sim uma diferenca em
assistir uma obra audiovisual na escola e assistir uma fora da escola. A primeira
diferenca € que, quando assistimos a um audiovisual na escola, estamos mais
concentrado em entendé-lo, pois em geral, € complemento de contetdo escolar. A
segunda diferenca é que na escola, ha maioria das vezes é o professor que escolhe
o audiovisual, porém ele avisa antes.” (Jasdao — Ap. 4.2). E qudo significativo € esse
“avisar” antes, pois possibilita um maior grau de observagdo analitica da NFA
(geralmente um filme em DVD), pois o aluno pode assim também “assistir antes”, o
gue certamente possibilita agucar cada vez mais o olhar para os detalhes da obra e,
guem sabe, chegar ao discurso da obra.

Na escola, pelos relatos, as tensdes marcadas pelas escolhas parece néo
serem significativas: “os professores avisam antes”, o aluno espera. Espera o qué?
Na maioria das vezes um filme desinteressante, de narrativa lenta, diferente do que
assiste em casa: agéo, aventura, comédia, terror, animacdes®: Carandiru, Alto da
Compadecida, Homens de honra, Cidade de Deus, Didi (Nyx) “Os mesconautas no
mundo da lua, Bee Movie - a histéria de uma abelha, Mullan, Pinocho 3000, Os
incriveis, Era do Gelo, Happy fut - o pinguim, Nem que a vaca tuca, A fuga das
galinhas. Marley e eu, O todo poderoso, Ai que vida, Um amor para recordar, O
Fazendeiro de Deus, e... (Ops, |4 estdo eles, os escolares:) Olga, Memodrias
Postuma, Letra e musica, Tropa de Elite, O Pianista. (Clio). As respostas dos alunos
mostram que todos gostaram das escolhas da escola, e alguns relatam ter assistido
também em casa os filmes, por fruicdo, passatempo, diversao.

Observemos que ai se trata do 3° Ano do Ensino Médio. Enquanto os

alunos recorrem ao o herai viril, potente (garanhao), correto e gentil; versdes em que

9" Zumthor eleva assim ao status de significatividade méaxima no processo de recepgao e constituicio
de sentido os elementos marginais do ato performatico da obra, em geral desprezados: as condi¢bes
do ambiente, as condi¢Bes do(s) corpo(s) envolvido — sua posi¢do e localizacdo, a indisposicao
casual e inesperada, a dor, a tristeza, a melancolia, etc —, cenario, gestos flagrados ou inibidos, as
censuras, os ruidos, a repetitividade da agéo praticada, etc. Ele mostra assim que o conjunto dessas
disposi¢cbes € necessariamente constitutivo do ato de significacéo, na recep¢éo da obra.

% Observemos que estou falando do 3° Ano do Ensino Médio. Enquanto os alunos reco ainda muito
marcado pelas NFA destinados ao publico infantil, principalmente no caso da alunas.o que chama a
atengéo para uma “nostalgia da infancia”. Essa narrativa de vida, HDM representa em termos de uma
“nostalgia dos encantados”, dos quais nao deseja se despregar, conforme discutirei abaixo.
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descresce em apoio do seu grupo/familiares e cresce em “humanidade’
(caracteristica tipica do heréi romantico). Algumas da alunas, Nyx e Clio
principalmente, estdo bem marcadas pelas NFA destinados ao publico infantil.
Chama a atengao ai certa “nostalgia da infancia”. Este tipo de narrativa de vida a
microssérie (HDM) traz a tona, e a representa em termos de uma “nostalgia dos
encantados”, dos quais ndo deseja se despregar, conforme discutirei abaixo.

Ha um bom numero de minisséries ou microssérie relatadas como
programa de casa: JFK, Capitu, HDM, Mad Maria, O Quinto dos Infernos. HDM
entrou ai mais, talvez, relacionada para agradar o pesquisador, porém ha sempre o
beneficio da duvida. As minissérie sdo da Rede Globo de Televisdo. Nesse tipo de
NFA, essa emissora ainda ndo tem um competidor a altura.

Do que podem assistir em casa, aparece outra questao, talvez a questao
mais fundamental dessa discussao: a que esses alunos tém acesso, e como? Dayan
(2009) identifica ai um dos maiores problemas para as teorias da recepcédo: “Os
melhores espectadores do mundo ndo podem interpretar sendo 0s programas que
podem ver”. E quem vende, hoje a narrativa audiovisual de consumo das classes
pobres e dos estudantes que ndo possuem mesada para comprar filmes e
minisséries carissimas (entendendo que os que recebem mesada, assim o fazem)?
Quem vende os seus herodis? (N&o € s6 uma questdo de que nao existem outras
possibilidades, mas a de que estas estéo fora do circuito do comércio massificado):
guem vende é a pirataria, e seus fornecedores ndo sado apenas os hackers, os
pirateadores, copiadores, 0s atravessadores: seu grande fornecedor as avessas sao
as grandes empresas de Holywood. Nao se trata aqui de criminalizar quem quer que
seja, mas de fazer uma constatacdo: ha um lancamento de filme a R$ 2,00 — trés
langamentos por R$ 5,00 —, na esquina mais proxima — esses jovens vao la e
compram. Faz parte de sua narrativa de consumo. E sua narrativa de vida, o seu
acesso” cultural. Mas para consolo de todos, inclusive professores, na Internet e na
maior cidade do Brasil, Sdo Paulo, pode-se encontrar do melhor cinema, nas ruas,
préximo as grandes galerias, nas calcadas das universidades (de Fellini a Godard e
Lars Von Trier) a apenas R$ 5,00 — tudo isto fazendo parte de uma narrativa irénica,
maior: a de um virus ou espectro que ronda o Grande Mercado, e que ha muito

deixou de ser apenas um caso de policia.

% Poderia dizer: seu embreante cultural.
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100 4a concordancia e da discordancia

3.2 Breve poiética

“O texto € a mediacdo pela qual nos compreendemos a nés mesmos”, diz
Ricoeur (2008, p. 67), tratando da narrativa. Isto porque ele a concebe, baseado na
Poética de Aristételes, como a mimesis'® praxeos, isto é como representacdo das
aes humana: a compreensdo das acgdes humanas, por sua vez, implica poder
configura-las usando a capacidade imaginativa, de acordo com uma determinada
intriga (mythos), de uma determinada trama, a qual organiza uma seméantica de
acdes” (LEVY, REVISTA MENTE&CEREBRO, s/d, n° 11, p. 55).

Tracando um paralelo entre a concepcdo de tempo a partir da Poética de
Aristoteles e as Confissdes, de Santo Agostinho, que pertencem a universos
culturais diferentes (ja que um pertence ao universo grego e outro, considerado um
dos “pais da Igreja”, pertence ao contexto da filosofia cristd proto-medieval), Ricoeur
conclui que os dois filosofos engendram imagens do tempo invertidas: para o
Aristoteles, o tempo concorre para uma unidade do heterogéneo e do disperso, na
intriga; para Agostinho, a representacdo do tempo aparece como discordancia que
nao cessa de desmentir o anseio de concordancia constitutiva do animus. Ricoeur
chega, a partir da discusséo estabelecida por ele em TN, a teorizacdo do tempo
narrativo, isto € a tese de reciprocidade entre narratividade e temporalidade como
uma relacdo (aporia [dialética]) concordancia — discordancia, podendo assim ser
simbolizado como o préprio tempo das agbes humanas: “o tempo torna-se tempo
humano na medida em que € articulado de um modo narrativo, e que a narrativa
atinge seu pleno significado quando se torna uma condi¢cdo da existéncia temporal”
(RICOEUR, 1994, P. 85).

A sua tarefa hermenéutica serd, agora, a de estabelecer as operacdes
[miméticas] pelas quais a experiéncia pratica se da obras, autores, e leitores, e para
iSso constitui trés momentos da mimese, aos quais chamara de mimese |, mimese Il

|102.

e mimese IlI™™" a primeira €, nas suas palavras, 0 “retorno a pré-compreensao

1% Operagdo dinamica de “arranjar’, “organizar’ elementos visando uma sintese, dobrando o
disperso, o aleat6rio e mesmo o contraditério a um determinado fim: a obra. Neste sentido, esti na
raiz da pratica mimética, da mimese, e da criagdo artistica em geral (¢ como poiésis que Aristoteles
estuda a epopeia): a poésis faz mais que refletir o paradoxo da temporalidade. Mediatizando os dois
pélos do acontecimento e da histéria, a tessitura da intriga traz ao paradoxo uma solucdo que é o
propria ato poético (RICOEUR, 1994, p. 105.).

192 Que s&o, a0 mesmo tempo, trés sentidos para o termo mimese.
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familiar que temos da ordem da ac¢&o”, a pré-figuracdo do campo pratico; a segunda
€ a configuracdo das a¢cbes numa obra; a terceira € a refiguracdo pela recepcao da
obra. Assim, a configuragdo textual, na obra (mimese |l) “faz a mediacéo entre a
prefiguracdo do campo pratico e sua refiguragdo pela recepgao da obra”. Ora, essa

sera a argumentacédo central de TN:

O argumento do livro consiste em construir a mediacdo entre tempo e
narrativa demonstrando o papel mediador da tessitura da intriga [mythos] no
processo mimético. Proponho-me a desimplicar [os aspectos temporais da
tessitura da intriga] do ato da configuracdo textual e mostrar o papel
mediador desse tempo da tessitura da intriga entre os aspectos temporais
prefigurados no campo pratico e a refiguracdo de nossa experiéncia
temporal por esse tempo construido. Seguimos, pois, o destino de um
tempo prefigurado em um tempo refigurado, pela mediacdo de um tempo
configurado. (RICOEUR, 1994, p. 87)

Ora, os processos de mediacdo da mimese Il na configuragcdo de determinada
realidade narrativa pela obra e sua refiguracdo, exige processos de significacdo e
simbolizacdo tanto em relagdo a mimese | quanto a mimese lll. Concebendo o
simbolo como ‘“interpretante” nessa relagdo, observa que é o simbolismo que
confere a acdo uma primeira legibilidade: € na medida em que os simbolos,
compreendidos como interpretantes, fornecem as regras da significacdo em funcao
das quais tal conduta pode ser interpretada. Opta por um uso dessas nocdes de

simbolo e simbolizacéo

préximo ao uso de Cassirer'®, na Filosofia das formas simbdlicas, na
medida em que, para este, formas simbdlicas sdo processos culturais que
articulam a experiéncia inteira. Se falo mais precisamente de mediacdo
simbdlica € a fim de distinguir dentre os simbolos de natureza cultural,
aqueles que embasam a acdo a ponto de construir sua significacdo
principal, antes que se destaguem do plano pratico conjuntos simbdlicos
autbnomos pertencentes a palavra ou a escrita. Nesse sentido, poder-se-ia
falar de um simbolismo implicito ou imanente, em oposi¢do a simbolismo
explicito ou autdnomo.*®

19 Um referéncia a Cassirer (2004, p. 52, 53; grifos meus, grifos do autor), talvez esclareca a posicao

(e talvez certas proposigdes desenvolvidas) de Ricoeur : “Também aqui [na linguagem signica e nas
producbes da fantasia mitica e estética colocadas entre 0 homem e a natureza] se pode acompanhar
como aos poucos se desfaz uma tensao inicialmente existente entre ‘sujeito’ e ‘objeto’, entre o
‘dentro’ e o fora’, na medida em que, entre os dois mundos, aparece, de forma cada vez mais
multiforme e rica, um novo reino intermediario. (...) O mito, como um modo originério de configuracéo,
também traca, desde o inicio, um determinado limite — ele também surge, assim como a arte e o
conhecimento, num processo de cisdo, numa separagdo do efetivo imediato, isto é do simplesmente
dado. Numa derivagédo que talvez coubesse, poderia se extender esse “simplesmente dado” para
prefigurado.

194 Ricoeur n3o associa o simbolo ao hermetismo ou a operagdes psicologicas, mas “a uma
significagao incorporada a agao e decifravel nela pelos atores do jogo social” (RICOEUR, 1994). Esta
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Perguntar-se-ia se ndo haveria uma contradicdo entre essa colocacédo de
Ricoeur sobre uma “primeira leitura” centrada num processo de simbolizacdo da
mimese, do dois lados, tanto do lado da configuragdo quanto da refiguracéao, feitas
em TN e a ideia da significacdo do mundo da obra, pela significagdo do seu
discurso, que “ndo se da alhures”; ele se verifica no mundo da obra e por elas, de
sua composicao, propugnada em HlI.

Para Ricoeur, diz Japiassu (2008, p. 12) “a hermenéutica visa a uma
decifracdo dos comportamentos simbdlicos do homem, a um ‘trabalho de
pensamento que consiste em decifrar o sentido oculto no sentido aparente’. Ele ndo
ignora nem o0s estudos voltados para a estrutura da obra, nem o pensamento
corrosivo do que ele chama de “hermenéuticas da suspeita”, de Nietzsche, Marx e
Freud'®, sobre as dissimulacdes impregnadas na linguagem, e defende a
incorporacdo de um distanciamento dessa representacdo que tem forca de
realidade, embora esteja promovendo uma ruptura, uma segunda referéncia
operada imaginativamente sobre o real, um “mundo do texto”: “Ficcdo e poesia
visam ao ser, mas nao mais sob o modo de ser-dado, mas sob a maneira do poder-
ser’ (2008, p. 66). A tragédia, por exemplo, diz ele, s6 imita a realidade porque a
recria através de um mythos e de uma “fabula”, que atinge sua mais perfeita
esséncia. E ai se ja se instaurou um distanciamento que a hermenéutica deve
incorporar.

O que é enfatizado € que, ao se representar a acao (a intriga), que inclui a
configuracdo do tempo, h&a ai um processo de simbolizacdo. E ao se refigurar essa
acao, pelo mundo do texto, e que a recepc¢do deve interpretar a narrativa como acao
representada, tempo simbolizado. O interpretar é, pois, também, uma simbolizacéo
do proprio tempo vivido: eu me interpreto diante do meu préprio texto, diante de

minha prépria narrativa: acdo simbolizada. ha também um processo de simbolizacdo

€ uma posicao que acredito servir aos interesses deste trabalho, e que se coaduna com o sentido do
uso que venho fazendo: o simbolo como um sistematizador que interpreta uma relagdo entre partes.
1% 530 hermenéuticas que questionam a realidade de um suijeito senhor do sentido e do pensamento,
e gque apontam para formas falsificadas de consciéncia. “Marx, Freud e Nietzsche, os ‘mestres da
suspeita’ desenvolvem formulacbes que se contrapdem a uma hermenéutica da ‘revelagdo’ ou
apreensdo do sentido. No marxismo, por exemplo, a critica da ideologia como superestrutura e
alienacgéo significa que uma visdo de mundo é muito mais uma deformacdo que atende a interesses
de determinadas classes sociais e ndo um conhecimento objetivo da realidade. Da mesma forma, o
trabalho da psicandlise, tal como o entendia Freud, constitui um esfor¢o que visa reconhecer o
sentido inconsciente através da decifracdo dos simbolos deformados pela censura, Unicos capazes
de atingir a consciéncia.” (LEVY, MENTE&CEREBRO, s/d, n° 11, p. 54). ,
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na recepcdo, que interpreta a narrativa como simbolizagdo. Neste sentido, € que
Ricouer (1994, P. 117) pbéde perguntar, inspirado em Kafka: “ndo ha uma afinidade
oculta entre o segredo de onde a histéria emerge e o0 segredo ao qual a histéria
retorna?”

E assim que “compreender o mundo dos signos é o meio de se
compreender; o universo simbolico € o meio de auto-explicacdo; com efeito, ndo
haveria mais problemas de sentido se os signos ndo fossem a mediacdo, o medium
gracas ao qual um existente humano busca se situar, se projetar e se compreender”
(RICOEUR apud LEVY, REVISTA MENTE&CEREBRO, s/d, n° 11, p. 54), e que,
enfim o fil6sofo péde propugnar uma “identidade narrativa”, como configuracdo da
prépria historia, essa histéria pessoal que se prolonga num tempo entre o
nascimento e a morte e que pode ser formulada, pode ser contada; e cujo projeto
existencial é inacabado, sempre ainda por concluir nem que seja na possibilidade
dos varios sentidos que a linguagem pode permitir: “um eventual bidgrafo que
procurasse totalizar a vida de um homem, seria participe e constituidor do sentido
mesmo dessa vida, prolongando assim sua histéria”. Assim, “compreender o mundo
dos signos é o meio de se compreender; o universo simbolico € o meio de auto-
explicacdo; com efeito, na haveria mais problemas de sentido se 0s signos nao
fosse a mediacdo, o medium gracas ao qual um existente humano busca se situar,
se projetar e se compreender” (LEVY, REVISTA MENTE&CEREBRO, s/d, n° 11, p.
55).

Do lado da recepcéo da obra, o primeiro mergulho (a entrada) no “mundo

do texto” da-se de forma imediata'®

, isto €, ndo sentida num primeiro momento
como “mediada”, justamente porque ele esta ali se ndo como imagem da realidade,
ao menos como imagem de uma realidade coerente. Essa € a intencdo primeira da
mimese da qual parte Ricoeur (a aristotélica), e € por iSso que 0 primeiro processo é
simbolico: esse “como se” € um espelho ritualizado que nédo cerceia a entrega a Si
pelo “mostrar” sua construgao, sua organizagao formal, mas pelo dizer do “espelhar”,
e é isto que traz o seu encantamento, quando o que diz parece ser real, ndo sendo
senao “uma referéncia de segundo nivel” (ficcdo), que pode ser, por uma distor¢cao
de sua proposicao, considerada uma “referéncia de primeiro nivel” (realidade

historica; existéncia biossocial). Na concepcdo da mimese aristotélica, os signos

1% pressupondo uma recepcdo normal, de individuos competentes para o texto/textum e sem

deficiéncias fisicas, biologicas, psicolégicas etc, que impegcam essa recepgao.
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nao podem interpor sua presenca de modo a ofuscar a representacéo e a unidade
do texto, ou promover um distanciamento do real narrado, retardando ou impedindo
a catarse'”, o alivio de quem diz: “ainda bem”, era “como se” fosse comigo, mas
nao foi, alguém representou minhas proprias falhas e inquietagbes”.

Surge dai a necessidade de significar esse discurso, de fazé-lo mostrar
sua condicdo de “evento”, sua estrutura, sua condicdo de “obra” e inseri-la no
sentido de uma outra narrativa: a da constituicdo de um real imaginario que é uma
proposicdo de mundo deste texto, que diz coisas sobre o real do ser-no-mundo
(RICOEUR 2008, p. ,) sujeito da acao no espacgo-tempo de uma narrativa vital — e na
gual (ndo apenas simbolicamente), sempre imperfeito, pode subir ou descer,
sacrificar-se, cometer erros irreparaveis. Isto € o que requer o distanciamento, o
descolamento da pregnéancia da mimese em direcao as referéncias proprias, e que
instaura a reflexividade e a criticidade.

O encantamento espectral promovido pela mimese da acdo pratica, a
configuragédo de acdes prefiguradas tem sua equivaléncia na narrativa maravilhosa
(base inquestionavel do universo retratado em HDM), talvez com uma forca ainda
maior, porque opera pela fascinacdo da magia, do admiravel e espantoso promovido
imaginativo e pela presenca de referéncias a uma tradicdo distante e exotica no
tempo, no espaco ou na dimenséo referida (com presenca do sobrenatural, por
exemplo) ou até mesmo da propria cultura popular e lendaria, com tracos miticos e
arcaicos (VINCENSINI, 2005, p. 240), e que ndo quer quebrar a mirabilia’®, a
maravilha ou “espelho magico” do encanto. De fato, a narrativa maravilhosa deseja
ser o lago magico do ideal onde as coisas dao certo, o herdi vence todas as provas
e no final, € recompensado gloriosamente. Ai jA ndo temos uma referéncia a um
mundo “como o0 nosso”, mas um mundo fundado sobre um imaginario simbdlico, tal
gual o que rege o mito (idem, p. 243), que, fugindo da légica do mundo empirico,
mostra, por uma maneira de necessidade, uma consequente maneira de realidade
(CASSIRER, 2004, p. 19). E essa a sua forma de também “narrar o mundo’,
conforme assegura Joseph Campbell (1995, p. 43), sobre o simbolismo do heréi: “o
efeito da aventura bem-sucedida do heréi € a abertura e a liberacédo do fluxo de vida

no corpo do mundo”.

107
108

Ver nota 90.
Do verbo latino miror, admirar-se, que em francés deriva miroir, espelho.
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Ora, ndo é novidade dizer que o cinema, “pai” das NFA, em grande parte
de suas narrativas e hoje principalmente nas producdes comerciais, sempre buscou
meios de dissimular 0s meios compositivos, as técnicas, a construgdo discursiva, em
favor de uma mimese da acgaol/intriga mostrada, gerando uma reagcado contra esse
tipo de representacao da realidade no cinema, reacdo essa que nao nasceu nesse

contexto!®

, mas que ai se intensificou, com o chamado “esfacelamento da narragéo”
ou com aquilo que Christian Metz (2006) chama de “o grande mito libertario”:

Todo mundo esta de acordo que o novo cinema se define pelo fato de que
“ultrapassou”, ou “rejeitou”, ou “fez estourar” alguma coisa; a identidade, porém
deste “alguma coisa” - espetaculo, narragao, teatro, “sintaxe”, significagdo univoca,
“truques de roteiristas”, etc. — muda bastante de um critico a outro” (METZ, 2006, P.
176)

Balogh (2005, p. 42) sintetiza o problema da seguinte forma:

A sensagdo de mimese da realidade é muito mais forte no cinema do que
em qualquer das artes visuais, devido a possibilidade de criar a ilusdo de
movimento e combina-la ao audio. Por esta razdo o cinema foi
entusiasticamente saudado pela critica em seus primérdios como o tipo de
arte que poderia “vencer a prépria morte”. Também visGes como a de
Panofsky de que o cinema nao pode prescindir daquele “algo para ser
filmado”, reforcam esta aparente aderéncia ao real. S6 aos poucos é que se
vai apontando o caréater ineludivelmente manipulatério das imagens filmicas
e 0 consequente distanciamento desta visdo mimética do real que tal
manipulacdo pressupde. Apontam-se, neste sentido , a bidimensionalidade,
a selecdo implicita existente em enguadramentos e angulacdes, a
existéncia da perspectiva, a potente acdo da montagem na producdo de
sentido, entre outros.

Tratando-se de uma obra que, conforme ja foi inUmeras vezes
considerado neste trabalho, remete-nos a formas e linguagens as mais variadas,
sendo realmente uma “tessitura”, numa ansiedade de reunir em si todas as formas

de narracdo e todos os suportes possiveis: oral, escrito, cinematogréfico, televisivo e

até, por que nao dizer, o hipertexto virtual, ndo se poderia esperar que ela seguisse

199 Excluo aqui todo o histérico de um posicionamento contra a mimese que foi levado a cabo pela

narrativa literaria, sobretudo o romance, mas que engendram uma outra narrativa: a da énfase e da
ironia das formas, que conduzem a discusséo filoséfica do ser e da aparéncia. Com relagdo a essa
transformacgé@o na constituicdo e na composi¢do narrativa, Ricoeur diz que, no caso da mimese, a
concordancia, o fechamento, prevalece sobre a discordancia: “é, pois legitimo, considerar como
sintoma do fim da tradicdo do enredo, da intriga, o abandono do critério de completude” (RICOUER,
1995, p. 35). E ainda: uma obra pode ser fechada quanto a sua configuracdo e aberta quanto a
abertura que ela pode provocar no mundo do leitor. Por outro lado, a discordancia ndo contradiz a
necessidade de encerramento. O que determina € justamente o ato e o modo de recepgao: “Néao é
um paradoxo dizer que uma ficgcdo bem fechada abre um abismo em nosso mundo, isto € em nossa
apreenséao simbdlica de mundo” (idem, p. 35).
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as regras de uma mimese comportada ou conformada na simples apresentagcéo do
mythos narrativo, ela quer “mostrar” isso que foi chamado de confluéncia dial6gica**
essas formas e linguagens estéticas que também fazem parte da narracdo: sao a
histéria obscura das formas e linguagens e da tensdo em confluéncia ou conflito
instaurada sobre ela; é a memaria do engenho humano do poder contar em diversas
formas e nunca deixar de contar, de narrar: meméria da poiésis**! do contar, que
reflete o paradoxo da temporalidade em continuidade e descontinuidade, no sentido
de Ricoeur. O ato configurante dessa narrativa memorial foi realizado assim, por
uma ac¢ao poiética mediadora, como sintese do heterogéneo poiético.

Nas discussdes da microssérie, uma das primeiras questfes levantadas
foi justamente o que foi exposto acima acerca de sua configuracdo mimética: o
encantamento préprio do conto maravilhoso estava presente, as cores fascinantes,
as cantigas, a ressonancia memorial e magica de um arcaismo mitico, mas eis que
de repente o mimético era quebrado pela evidenciacdo formal, a mostracdo do
propriamente cenografico - um efeito deliberado, a partir da escolha, pelos diretores,
do cenario e do estudio de gravacao da microsseérie, um estudio circular, o domo, um
estadio vivo, organico (na verdade a bolha do palco do Rock in Rio), que permitia
trabalho com a luz, fotografia e efeitos impensaveis em outros tipos de esttidio™*%.
Aquela regiao distante, aquele sertédo, o sol, o caminho, as arvores secas, 0S COrvos,
os brinquedinhos, os animais ndo eram sentidos como “de verdade”, eram pinturas
formando um grande cenéario, mas eram percebidos como parte constitutiva da
linguagem da microssérie, assim, ao mesmo tempo que atraia, repelia a completa
imersao encantatoria na mimese.

A configuragdo mimética de HDM permitia, assim, brechas, janelas
interpostas de aproximacdo — afastamento, nas quais uns, mais que outros, dos
alunos, conseguiam penetrar, como observamos no seguinte recorte do diadlogo

entre Penélope e Clio:

119 pialégico, aqui, no sentido do pensador russo Mikhail Bakhtin (1895-1975), e que sera discutido

mais tarde.
111

112 Cf. http://hojeediademaria.globo.com/Hojeediademaria/referencias.html
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Clio:
- Os animais la eram de madeira, até os passaros, 0s COr... Corvos, né?...
Penélope:
- O cavalo também.
Clio:
- O cavalo também?!
Penélope:
- O cavalo também era de madeira...
Clio:
- Pra mim era de verdade... [riSoS]
(Discusséao da microssérie em grupo — Ap. 5)

Nesse caso, a primeira consegue perceber que o cavalo montado pelo
personagem Pai de Maria apenas parece um cavalo “de verdade”, mas néo €, é
mais um elemento de madeira que  participa do jogo de
representacao/simulacao/presentacdo da microssérie, criando janelas em que o
espectador/receptor permanece exatamente “entre” limiares: entre a imaginacéo e a
razao, o imaginario e o real referencial, a imagem e o espelho da imagem, enquanto
ser e aparéncia de ser.

Na discussdo, com outras palavras, o aluno Quirino chama a atencéo
para esse jogo labil no cenario da obra: “Uma coisa que chama a atencéo é como se
passa num ambiente... Acho que da pra perceber isso, quando a personagem ta
indo num caminho, ela vai chega até um certo ponto que parece real e no final é
como se tivesse uma pintura atras... E isso chama a nossa atencdo (ENTREVISTAS
SOBRE A MICROSSERIE HDM - 12 SESSAOQ). A aluna Clio acrescenta: “Também
outra coisa: 0s animais... A Unica coisa que tinha assim, digamos, real, foi a
borboleta, né, como a gente € acostumado a ver...Tinha 0s gansos... Era ganso ou
pato? ndo sO patos... Os animais |4 eram de madeira, até os passaros, 0S cor...

corvos, né?...”, e instigado sobre outras historias que permeiam a microssérie, 0
mesmo aluno Quirino faz, entdo, uma relagdo entre “objetos de madeira”’ e
Pinéquio, de Gepeto: “Acredito que traz um pouquinho da histéria de Pindquio por
gue ele era feito inicialmente de madeira, era um pouco zangado, era um pouco
ligado a histéria dos patinhos...”

Esse jogo ndo so6 da relacdo aproximacédo — distanciamento, mas também
das interseccbes e do dialogismo polifénico sdo percebidas em diversos outros
niveis: o imbricamento do discurso da cultura oral, da cultura escrita (Don Quixote),
da cultural oral na escrita, como € o caso da literatura de cordel, presenca marcante

nos desafios e jogo de aproximacdo e afastamento entre a heroina e Asmodeu, 0
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“Coisa-ruim” (que assume muitas vezes o carater do diabo bufdo e perdedor, da
cultura popular, expresso na literatura de cordel); da televisdo (microssérie) e do
cinema (esmero na linguagem com diferengcas do tipo narrativo comum da
linguagem televisiva, mesmo para as minisséries: iluminagcdo, espaco cenogréfico,
sonoplastia, montagem, etc.), o imbricamento do dramatico mambembe e do
musical, €, mesmo nos niveis tematicos, do conto de fadas e da narrativa real (que a
aluna Nyx chama de “histéria real”) como por exemplo, o da violéncia doméstica e
do abuso infantil sofrido por muitas meninas do sertdo ou do meio urbano — uma
deixa para a insercdo na tematica, das discussdes éticas contemporaneas, que
estdo na agenda do dia —; o espa¢co mitico (representando um lugar onde nunca
anoitece) espaco real, geografico (a semelhanca com o sertdo castigado pelo sol),
enfim, os atravessamentos que se superpdem no enredamento do todo.

Esse modo de construcdo do textum insere-se bem na proposta do
distanciamento propugnado por Ricoeur (2008) na apropriacdo da obra, isto €, na
dialética ligada a objetivacdo tipica da obra, que perpassa pelas objetivacbes da
composicdo mesma da obra, ao mesmo tempo em que a subjetividade é
potencializada, pela introdugéo nas variaveis imaginaveis do ego: “a metamorfose do
mundo, segundo o jogo, também é a metamorfose Iudica do ego” (RICOEUR, 2008,
p. 68). A apropriagdo exige, assim uma critica interna, um distanciamento “até na
relacdo de si a si”: “a compreensao torna-se, entdo, tanto desapropriacdo quanto
apropriacdo. Uma critica das ilusdes do sujeito, a maneira marxista e freudiana, nao
s6 pode mas deve ser incorporada a compreensao de si” (RICOUER, 2008, p. 69).

No sentido desta ultima fala de Ricoeur, cabe a recorréncia a duas
discussoes.

A primeira é que faz-se necessario introduzir aqui a concepcao também
de distanciamento do dramaturgo (marxista) alemdo Bertholt Brecht, que
revolucionou a linguagem teatral justamente ao trazer, num teatro eminentemente
politico e revolucionario, a nocdo de estranhamento/distanciamento ao impor a
linguagem da tragédia alguns recursos que permitia tanto aos atores quanto ao
publico distanciarem-se da embriagués da mimese por colocarem-se ndo num
“‘pensar de dentro” “pensar acima” da acgao tragica: efeitos de distanciamento para
levar o espectador a um mal estar em relacéo a sua propria condicdo — de burgués
ou de vitima passiva (WILLIANS, 2002, p. 247-264): ha interrupcdes propositais,

troca de cenario e/ou figurino diante do publico, de tempos em tempos o0s
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personagens falam diretamente com a plateia, o suspense € minimizado, cada cena
€ interessante por ela mesma e ndo como uma preparagdo, etc. Numa
representacdo pos-Brecht que pde em voga o “estranhar” do receptor ao deparar-se
com a evidenciacdo ou mostracdo dos préprios artificios compositivos (ndo mais
como artificios, é verdade, mas como elementos constitutivos que estdo “fora” e
“dentro” do jogo ludico do contar), seja ela narrativa audiovisual na TV, que tudo tem
a dever ao teatro, como o0 cinema, ndo se pode ter a inocéncia de que ela nada tem
a ver com Brecht. Por outro lado, também uma hermenéutica que aponte para a
relacdo de aproximacdo e distanciamento, ficcdo e fato histérico, metafora e
referéncia, e “encontrar-se perdendo-se”, esteja muito distante de Brecht.

A segunda discussdo, agora do lado da psicandlise, deve questionar,
diante do que prop6s a narrativa de HDM aos alunos, a ideia de um narcisismo
aprisionador e ineludivel da TV. Nao se trata de redimir a TV por via de uma obra
produzida na TV, mas de questionar o imaginario da autossatisfacdo fechada e
circular proposta por Sodré (2003), que, ndo obstante a andlise fecunda e original
gue faz, evoca o simbolismo do mito de Narciso para descrever a relacdo da TV com
o telespectador, ou vice versa.

E verdade que existem as propensées da TV, de um lado, de reduzir o
espectador a um “prolongamento de si mesmo”, e do espectador, por seu, turno de
s ver sua propria imagem pequeno-burguesa proposta pela televisdo, a qual, ja
expulsou de si “o universo sagrado dos mitos (o heréi modelar da literatura, a
interpretacéo sublime do ator teatral, a star cinematogréafica, etc.)” (SODRE, 2003, p.
67). E dificil ndo lancar interrogacdes sobre essa Ultima colocacéo de Sodré, essa
“‘expulsao”, que exigiria, talvez, uma verificacdo noutro angulo, mas cabe questionar
desde ja até que ponto a TV é capaz, realmente de estabelecer o logro de uma
consciéncia una, compacta, indivisa, entre si e o telespectador. O que a relacédo dos
alunos com a microssérie mostra € que ha, sim, uma consciéncia da condi¢ao
telespectador cindida com o “ego” da TV, que esta em relagdo de aproximagao —
distanciamento, concordancia e discordancia entre si e a oferta do textum, e que
nem todos olham do mesmo modo: alguns ultrapassam do tempo da flor para a
dialética dis-cursiva do rio, que estava logo ali, além da imagem da flor que era o
mesmo, e no qual, se afogando ou se safando, atravessando a estéatica do espelho,

ninguém toma banho duas vezes,
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O que se vé no processo de percepcdo constituido no dialogo entre as
alunas? Nos termos de uma simbolizagao, Clio, ndo admitindo a morte do encanto,
quer prosseguir em seu cavalo mimético imagem afora, enquanto Penélope traz o
corte, o distanciamento, e chama a razdo a menina cujos olhos ainda estédo velados
pela ambicdo de mergulhar nessa partida sem desejo de retorno: “é como tirar o
doce da boca de uma crianga” — é a propria Penélope quem chega, em outra
ocasido, a esse dito popular (quando fala da relacdo da Madrasta com Maria,
personagens de afetividade e repulsa), e que pode resumir toda a impressao que ela
teve dos procedimentos de HDM, a separacdo que se liga ao real historico, ao
racional, no espago-tempo em que ela habita.

Se por, um lado, é verdade que a TV, oferece apenas uma narrativa de
consonancia com os interesses que defende — o que faz com quem esteja nela se
subordine aos ideais da grande narrativa que ela prop0e e que serve a interesses de
uma rede complexa de poder e dominagéo, a narrativa de si mesma, inclusive em
relagcdo ao “tempo da acado” que ela propde, a qual se resolve pela “estética da
repeticdo”(BALOGH, 2005, p. 46), provoca, como se vé na fala da aluna Nyx*®, a
implosdo de sua mimese pelo desgaste do gozo, e engendra a necessidade da
dissonancia, o que leva ao distanciamento e a reflexdo pela certeza de que algo esta
errado, de que a formula se exauriu.

Ainda neste ponto, dos alunos co-participantes, ha quem apresente uma
criticidade provocada pela exaustdo (Nyx), ou quem, tendo consciéncia dessa
repeticdo, volta a ela, ndo pelo embriagués da TV, mas por razdes que apenas
aparentemente € uma injuncdo narcisica: nostalgia da infancia, da auséncia de
oferta da TV, a falta de recursos, o0 masoquismo , etc., e ai, entéo tais motivacdes ja
ultrapassaram a dimenséo propriamente do objeto em questéo, para dizer respeito
as proprias afetividades e narrativas do sujeito. E o caso de Penélope assistindo
mais uma vez, ainda uma vez, ao Chaves ou ao Pica-Pau: “ Na televisdo ou nos
guadrinhos um outro personagem que eu adoro e por mais que as vezes seja
repetitivo, continuo a rir de suas gracas é o Pica-Pau e o Chaves, pois sdo desenhos
gue assisto desde pequenininha. A Unica coisa que eu ndo gosto de lembrar é que

esse mundo do imaginario e da diversdo esta sendo esquecido pelas pessoas, pois

113 “N3o sou muito fa de novela, acho muito repetitivo, parece que todas tem o mesmo conteudo, por

isso que quando estou em casa prefiro assistir programas de reportagens” (Nyx — Ap. 4.5)
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hoje elas j& ndo querem mais parar para ler ou assistir esses programas que te fazer

retornar ao mundo que te faz ser criangca.” (PENELOPE — Ap. 6.1)

3.3 Hermenéutica da significac&o transformadora: mediagcdo e apropriagcao do

textum na compreensao de si e na agao com o0 outro

No lugar da fogueira sagrada dividida pelos olhares iluminados pela
histéria dos antigos, esta posta uma tela digital, que conta outras histérias na usura
exaustiva e hedbnica do agora; na camara secreta da leitura ao pé da cama, a
camara secreta de Harry Poter, no cinema: a relacdo se amplia, a mesma historia
pode ser vista por milhdes, cria outra comunidade; a imaginagdo se ‘“iconiza”,
adquire formas dadas, prontas, partilhadas, serializadas, transforma-se em gadget e
simulacro vendavel, e no entanto ali esta ainda esta uma narrativa, ali ainda ha a
criacdo de narrativas: o corpo, diante delas, ainda se emociona, ainda é tocado, as
vezes ri, as vezes chora — ainda. Isto € um dramalh&o, um roteiro de filme b? Esta &
uma historia de desumanizagao?

Isto significa que estamos diante de uma narrativa que exige, enquanto
discurso, ser significado enquanto evento, exige simbolizacdo e ultrapassamento:
“‘ultrapassamento na medida em que ndo nega a co-participacdo deste mundo na fatura
da criacao radical, mas o reafirma em outro plano: no plano de ser esse proprio mundo
das situagcbes, um mundo (...) produtor tanto dos limites quanto das possibilidades.”
(MARINHO, 2010, p. 46), e este ultrapassamento, simbolizando a concepcédo da
hermenéutica de Ricoeur, baseada na refiguracdo da mimese mediadora perpassa por
um ritual.

Podemos ver, na discusséo efetuada apos as sess6es de HDM e nos textos
dos alunos, alguma possibilidades que a microssérie, em especial, trouxe como
objetivacdo das narrativas proprias, dos “mundos de diverséo”, de suas memorias de
infancia distanciada de uma cultura presentificada na voz do contar e da letra do
maravilhoso: as preferéncias, mesmo que seja das narrativas gastas do herdi, revelou a
presenca forte da narrativa das animagdes e do gibis, a proto-animacgéao da revista em
quadrinhos: configura-se ai também uma memodria de infancia [a imagem da casa,

segundo Bachelard(1978)] que ndo se fundamenta mais, ou talvez ndo mais, s6 na
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contacao de na letra, mas na imagem pronta, prét-a-porter: “Desde crianca que eu
sempre fui apaixonada pelas histérias de super-herdis, da Disney e principalmente
as histdrias de gibis, ou em quadrinhos como a maioria das pessoas falam”, diz
Penélope (Ap. 6.1). Quirino (Ap. 6.4), por sua vez, identifica os desenhos como
participes de seu desenvolvimento infantil: “apds os livros, quando o entendimento
de uma crianca j4 esta se concretizando, isso aos 3 anos, o a partir dai, a coisa dos
“‘desenhos animados” passaram a ser melhor entendidos, ndo que eu n&o os assistia
antes, mas poderia entender melhor, por exemplo, por que o frajola sempre quis
pegar o piu-piu, inclusive esse foi um dos classicos desenhos que fizeram parte da
minha infancia e incluido nesse “pacote” também aparecem o pica-pau, o Power
rangers, as meninas super poderosas, speed racer entre outros”.

Cabe considerar essa “memdria” (essa casa onde tudo € possivel,
inclusive, por efeitos sempre magicos mas sO possivel no territério da ilusdo e do
espectro, passar de humano a desenho e vice-versa) ndo como monologica, mas
como tendo um caréter dialogico, sintetizador: ela se une a realidade da letra e as
experiéncias do mundo vivido, e as proprias imagens simbdlicas da cultura humana,
de um imaginario arquetipal: “Como eu sempre fui de ler muito e também por ter
uma vida um pouco conturbada, os desenhos animados me ajudavam a esquecer
um pouco o mundo real e me levava para um mundo totalmente cheio de
brincadeiras, onde eu poderia ser o que eu quisesse desde uma simples
camponesa, uma arvore, uma princesa, a uma super-heroina que combatia o mal e
ajudava a todos, no final sendo recompensada com bastante doces”. (Penélope, Ap.
6.1).

Por outro lado, de uma fala como: “A Unica coisa que eu ndo gosto de
lembrar é que esse mundo do imaginario e da diversao esta sendo esquecido pelas
pessoas, pois hoje elas ja ndo querem mais parar para ler ou assistir esses
programas que te fazem retornar ao mundo que te faz ser crianca” (idem), que
podemos abstrair, sendo que a aluna tem a mesma sensacdo de perda de um
mundo ladico e imaginativo advogado para a oralidade e para a leitura? O que se
pode admitir, sendo que na narrativa nostélgica do lar que ja néo existe (a casa da
infancia), as geracdes deste tempo nao tropecardo também em suas velhas bonecas
Barbie, seus Pica-Paus e uma incrivel montanha de imagens de telas e telefones

celulares?
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Estas Ultimas observagBes podem ser pensadas e colocadas diante das
questdes lancadas por italo Calvino, em Seis propostas para o proximo milénio
(1990), no qual, embora radicalizando suas questdes, faz um balango preciso da
problematica contemporanea entre a imaginagao intima e as imagens por criadas e
a imaginacdo que j& vem pronta, com suas imagens configuradas pelo cinema e

pela televiséo para o uso:

Que futuro estd reservado a imaginagcdo individual nessa que se
convencionou tachar “civilizacdo da imagem”? O poder de evocar imagens
in absentia continuara a desenvolver-se numa humanidade cada vez mais
inundada pelo dilavio das imagens pré-fabricadas? (...) Hoje somos
bombardeados por uma tal quantidade de imagens a ponto de néo
podermos distinguir mais a experiéncia direta daquilo que vimos a poucos
segundos na televisdo. Em nossa memoéria se depositam, por extratos
sucessivos, mil estilhacos de imagens semelhantes a um depdsito de lixo,
onde é cada vez menos provavel que uma dela adquira relevo. (CALVINO,
1990, p. 107)

Percebe-se no grupo, contudo, coadunado com o sincretismo dialégico
apontado também um lastro cultural e memorial se formando e formador, que viria
nao so6 (mas também) da narrativa midiatica, mas ainda da escola, das leituras, da
experiéncia prépria. E assim que (Ap. 5.1) Penélope consegue apreender imagens
gue considera simbdlicas: a santa e a cachaca, e ver o carater simbdlico desta é
extraordinario, porque ultrapassa o comum da cachaca em suas consequéncias
desastrosas para ver a ritualidade dela, principalmente no Nordeste, ligada aos
processos produtivos (do trabalho com a cana-de-aclcar, da destilagdo), nas festas
caboclas, fazendo-se presente nos velorios. Jasdo vé o papel do Passaro, que
expus no segundo capitulo, e Clio o identifica como o protetor, o guardido — este,
que se revelara depois como Amado: “E como se fosse o protetor, o guardido dela...
Por que até quando o pai dela quase abusou dela o passaro tava la e ndo a soltou
[abandonoul]... E também quando vai e foge de casa o passaro também a segue...”.

Clio faz depois a identificacdo-chave em elacdo ao simbdlico: o que € a
microssérie HDM? E a simbologia, a representacdo de um ritual de passagem, e ai
estd o porqué de sua nostalgia dos encantados, dos quais ela ndo quer se
despregar: ela crescer para assumir um papel produtivo em familia em sociedade:
ritual de passagem, com ressonancia intimas de transformacao do corpo, ligado a
iniciacdo, com ressonancias de iniciacdo na vida adulta e a qualificacdo para tarefas

gue antes ndo podia assumir. Clio diz (Ap. 5.2): “Outra coisa, quando a Maria cresce
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€ que eles colocam como uma forma de transformacao da mulher, a menstruacéo. A
crianca deixa de ser crianca quando vem o ciclo menstrual. Isso também me faz
lembrar os indios. Uma cultura indigena. Quando as adolescentes comecam o ciclo
menstrual elas ficam num local, na oca, até passar esse periodo e ai casam. E um
ritual”. Nao so identifica o ritual, mas o relaciona a um processo cultural, na mencéao
aos indios.

Por ritual de passagem podemos entender as transformagdes (geralmente
de natureza biolGgica, psicolégica ou religiosa) que tém impacto e componentes
complexos relativos tanto ao individuo quanto a sociedade; tanto a realidade pratica
e diaria quanto ao universo espiritual e simbdlico, com atribuicdo de novas tarefas e
responsabilidades ao sujeito, e que sdo manifestos por sequéncias de préticas
cerimoniais formalizadas e normalizadas, a iniciagdo. Pierre Mayol (1990, p. 115)

esclarece, especificando sua configuracdo nas fases nas quais se divide :

“¢.,Que hay del processo iniciatico, Del qual afirmdbamos que es la
condition sin la qual resulta imposible La insercion en lo colectivo? Se
decompone en tres fases: logicas, si no rigurosamente cronoldgicas:
ruptura, participacién, superaciéon (dépassement). Toda iniciacién supone
un arracamiento inaugural, La participacion en pruebas que demarcan cierto
itinerario la integracién de un cuerpo social donde el iniciado encuentra su
lugar proprio en la forma de una condicién social nueva, depois de haver
‘cumplido las prebas”’.La palabra misma iniciacion contiene,
etimologicamente, la idea de um comienzo, de entrada en un camino;
refiere a un itinerario segin el qual establecer una marcha progressiva
fundada en una separacién “inicial” y una inclusién final. Es, pues, una
palabra dinamica, suporte de un desplazamento.”

Joseph Campbell (1995) identifica justamente também nas narrativas
miticas trés as fases pelas quais passa o0 herdi nas narrativas miticas,
correspondentes as relacionadas por Mayol: a partida (ruptura), pela deixa o a vida
antiga, a casa paterna, etc., tendo que passar por provas que o qualificam como um
novo sujeito, geralmente com auxilio sobrenatural: ai ele deve passa passar por um
primeiro limiar; a iniciacdo, que € o encontro com o mundo, o0 enfrentamento das
provas principais, as tentacdes, a presenca do erético, a identificacdo com o pai, a
apoteose da vitéria; e, finalmente, o retorno: a aventura se passa na regido das
trevas, na regido dos deuses, seu retorno é a volta do além/do alhures, uma
dimenséo esquecida deste mesmo mundo em que vivemos, mundo comum, ao qual
o herdi, com esforco, inclusive enfrentando provas intimas de aceitacdo de sua
mundanidade, tem que retornar.
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Essas fases atravessadas pelo heroi mitico sdo inquestionaveis em HDM.
Lembrando o esquema circular dos niveis da microssérie, no capitulo anterior, no
nivel do mundo do texto (E3), temos a partida em forma de ruptura com o lar em que
a heroina vive com o pai e a recente madrasta, enfrentando sofrimentos e pelas
maos desta, e vindo ja de uma situacdo de assédio pelo pai alcodlatra, a prova de
qualificacdo maxima € uma espécie de morte (pela madrasta) e ressurreicao, sendo
tirada da terra pelo pai, que foi guiado por uma pequenina borboleta (Episddio 1,
cena 24-40). Depois ha a iniciagdo, cujo vetor maximo € Asmodeu, o demdnio sete-
peles, senhor do tempo e das transformacdes: ele leva Maria ao estagio de Moca,
erotizada, que tera o conhecimento do amor e suas primeiras experiéncias sexuais
com o noivo-animal, o Passaro/Amado, sendo por ele que enfrentara as mais duras
provas. O retorno para o lar também sera duro, e Maria voltara a ser crianca. Ele
encontrara esse lar refeito, com fartura de alimento, mas ele sofrera, no futuro, um
novo dano, pelo senhor das transformacdes, do tempo, do mal e da escravizacao,
Asmodeu - serd agora a Segunda Jornada, que se passa num universo urbano,
pelos mesmos processos.

No nivel do Enunciado 2 (E2), no qual assistimos a AvO de Maria
contando a ela a historia da heroina (os fatos postos no paragrafo anterior), no
espaco do corpo da adolescente que convalesce entre limiares de imaginacéo e
oniria, da-se um outro nivel de ritual iniciatico que diz respeito ao enfrentamento do
corpo, da relutancia do corpo em encarar a vida, como narrativa e impulso de vida, a
atividade, tornar-se sujeito agente, e ndo paciente na acdo de sua propria narrativa.
Ela chama a Avo a contar de novo a historia, e de novo: nostalgia do mundo da
infancia, do mundo “dos encantados”, representado pela fantasia do maravilhoso e
assumir uma atividade concebida como mais “real”’, objetiva, social. Maria precisa
assumir seu proprio papel de sujeito, mas também parece convocada a assumir a
responsabilidade social do papel vacante da mde (que ndo vemos, nesse nivel).
Assim, os trés estagios de iniciacdo ai também se configuram, tendo como centro o
corpo de menina-mocga, e, como processo simbdlico, estende-se da relacdo consigo
a relacdo o com o mundo: ruptura com a realidade, num impulso de morte, em que
se da o enfrentamento do gozo somatico-onirico, como a necessidade de despertar,
de tornar-se ativa, de viver, enfim, como retorno a esse mundo secular e pratico,

biossocial, mundo do trabalho e da sobrevivéncia, da producéo e da reproducéo.
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Assim pode, entdo, ser representada, num outro plano, uma sintese da
concomitancia narrativa em HDM, tomando por base o primeiro esquema do capitulo
2, em que se pode perceber que, o0 que se revela como referéncia e foco centrais do
mundo do texto, nos dois niveis, é o ritual de passagem e iniciatico, e que sua base

€ a transformacédo do corpo pubere, com impacto na transformacdo da mente:

Esquema 2:

E2: Percurso da narrativa social externa ao corpo:
auséncia da mae e voz da Avo (impulso de vida)

/ﬁ'\ . E3: Percurso das paisagens imaginarias de Maria:
GV " conhecimento do mundo, das relacdes adultas e eréticas,
seu enfrentamento do mal em diversas faces(Asmodeu).
(E2)Percurso da convalescenca (impulso de morte)

v enfrentamento do gozo onirico-somatico

O Circulo em vermelho: marcagéo do nicleo central e ponto de encontro das
narrativas superpostas e das janelas narrativas: ritual de passagem/iniciacao

Ao falar de muitos jovens contemporaneos que nao sabem se comportar

numa sociedade civilizada, Campbell (1990, p. 8) sintetiza, exemplificando:

E exatamente isso. Eis o significado dos rituais da puberdade. Nas
sociedades primitivas, dentes sdo arrancados, dolorosas escarificagfes sdo
feitas. Ha circuncisdes. Toda sorte de coisas acontecem para que vocé
abdique para sempre do seu corpinho infanti e passe a ser algo
inteiramente diferente.

Assim, simbolizam-se as inflexdes no préprio percurso humano, as
passagens de sua vida, as relutancias, um itinerario de varias dimensfes, que
envolve a compreensdo de si e 0 encontro com outro; o sofrimento, 0 medo e a
felicidade e o trabalho, ambos sempre renovaveis, ambos sempre recorrentes
separando e unindo sujeitos e mundo. Tal percurso torna-se emblematicamente um
percurso coletivo que, necessariamente, tem que sobrepor-se ao tempo, que
autoriza a apropriacdo de uma narrativa em continuo — descontinuo: em HDM, as

Jornadas rumo ao (a)mar.
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Figura 3: Luz e sombra: Maria danga modinha com Asmodeu 4, O Brincante
Capitulo 3: Em busca da sombra — HDM-R

(Fonte: http://hojeediademaria.globo.com)

Diante desse texto, interpde-se a hermenéutica da compreenséao de Ricoeur,
uma hermenéutica que parece adequar-se as significagcbes mediadas pelo do texto
analisado e posto em cena diante dos alunos, e mesmo sobrepor-se a ele, na medida
em que essa é também uma hermenéutica simbdlica, uma hermenéutico cujo lastro ou
melhor, cuja imagem, pode ser percebida como a de um ritual de passagem — e néo so,
mas propondo rituais superpostos, o do texto e do seu receptor —, cujo centro € a
compreensao de si no atravessamento do texto (ja que para compreender, € preciso
interpretar), cuja terra simbolica € linguagem que configura (por acdo poietica) acdes no

tempo — e na imagem criada do tempo:

O texto nasce de um mundo da acdo, ou de um mundo pré-figurado
(mimesis 1), configura um mundo préprio enquanto composi¢ao (...)(mimesis
II), e retorna ao mundo da acdo ou da vida do leitor, através da
interpretacdo que este faz do texto (mimesis Ill). Ao interpretar o texto, o
leitor apropria-se dele e vé seu mundo refigurado. Eis a totalidade do circulo
hermenéutico, articulado com clareza em termos de prefiguracéo,
configuragéo e refiguracdo; de uma certa pré-compreensdo do que seja o
mundo da acéo, vai-se ao encontro do mundo do texto, passa-se por ele e
dele retorna-se ao mundo da acdo com nova compreensdo. (GENTIL,
REVISTA MENTE&CEREBRO, n. 11, s/d, p. 24)

N&o obstante esse simbolizagcdo, tanto num nivel quanto no outro, dos
trés momentos do ritual entre um ponto de partida, uma navegacao e um retorno, em
gue, neste caso, 0 sentido parte da acdo, configura-se no texto e impacta a
realidade histérica e que ha uma abertura de significacdo ao leitor do texto, essa
configuracdo também do sentido € dialética: ele ndo estad sujeito ao controle do
enunciador, ja que a obra, configurada, ganha autonomia, constitui-se (configura-se

em) um mundo independentemente das intencées do autor e das circunstancias de
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composicao, sera recebido em circunstancias outras, com outras referéncias; e, por
outro lado, mesmo o leitor realizando a atualizacdo/refiguracdo de seu sentido,
produzindo um novo texto pela interpretacéo, e estabelecendo o que o texto diz, ndo
significa dizer que todas as interpretagbes sdo validas, “uma se sobrepondo a outra
por forcas alheias ao texto. Ainda que por vezes isso aconteca, é algo a ser
superado, revelado e criticamente desmontado, para abrir espago para
interpretagbes mais atentas ao proprio texto” (GENTIL, REVISTA
MENTE&CEREBRO, n. 11, s/d, p. 24). O que impde limites ao relativismo
interpretativo € a dimensdo objetiva, a estrutura, a materialidade do texto e a
atencdo a sua realidade especifica, as quais impdem parametros de avaliacédo
interpretativa, conforme ele mesmo defende: a apropriacdo possui por vis-a-vis “o
mundo da obra”, a “coisa do texto” (RICOEUR, 2008, p. 68).

Com relagao a recepgao, agora mais propriamente falando do textum, n&o
podemos esquecer que a nogcao de performance trazida por Zumthor € crucial para
compreender o0 ato propriamente de entrada e interatividade com o textum que se da
para além do simplesmente visivel-audivel, mas que perpassa pelo humores e
disposi¢cbes do corpo, pela troca de energia fisica, pela atracdo da luz e das cores,
pelo volume, pela sonoplastia da narrativa que pode ser sentida como destoante ou
ruidosa, em relacédo ao que esta sendo visto, imaginado, enfim.

Essa nocéo de performance — a embreagem do ato ritualistico do textum
gue reinstaura uma sacralizacao perdida no tempo, a de parar e/ou sentar para ouvir
e deixar-se tocar emotivamente, afetivamente, por uma voz: corpo e textum, eu e
o(s) outro(s), tempo e espaco juntos num “saber que implica e comanda uma
presenga € uma conduta” - deve ser também colocada em primeiro plano pelo
educador, juntamente com o textum, ao pensar nos limites, nas expansdes e nas
diferenca que ocorre entre uma sessdo que ocorre na escola, uma sessdo que
ocorre no cinema e a que ocorre em casa, ha soliddo da sala, na companhia do
guarto ou com a galera: a cada um dos modos corresponde uma narracdo para o
mundo: “a existéncia espacial € a condigao primordial de qualquer percepgao viva”,
diz Merleau-Ponty.

Finalmente, falar do corpo e do espaco € trazer a discusséo as injuncées
da coexisténcia. Na narrativa maravilhosa, o herdi é o centro do ritual: € o homo
viator (ZUMTHOR, )chamado a responsabilidade de fazer girar a roda do mundo e é

por iSso que pessoas, coisas e objetos giram em torno dele, de sua atividade, de sua
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forca, de sua audicia: est4d sobre ele a responsabilidade de transformacédo do
mundo, ou, ao menos, de um mundo. Ele é o doador de sentido a existéncia, € ele
gue desce aos infernos e retorna, transformado, porque conhecedor da luz e das
trevas, da vida e da morte. Essa é, evidentemente, uma das simbolizacbes do
conhecimento de si, como ja foi visto, para um sujeito que s6 sera integrado num
corpo social, apés ter sido qualificado, ter passado por provas e realizado tarefas
gue o qualifiquem para tal, conforme ja foi ressaltado com Mayol.

No mundo da existéncia real e histérica, as narrativas se imbricam,
projetam o tempo e se projetam no tempo, de forma que segundo Ricoeur, é a
histéria ndo contada que tem prioridade sobre a narrada, e defende: “essa
observacédo adquire toda sua forca quando evocamos a necessidade de salvar a
historia dos vencidos e dos perdedores. Toda historia do sofrimento clama por
vinganga e exige ser narrada” (RICOEUR, 1994, p. 116). Talvez se possa abrir ai,
nessa formulagdo solar de Ricoeur, defensor da fuséo entre ficcdo e historia, (no
sentido de que toda identidade p6e uma narratividade em jogo, torna-se “identidade
narrativa”), uma janela para a expulsdo de Mefistéfeles: para que a historia nédo se
torne um “Vacuo-Eterno sem sentido”, melhor talvez seja defender que toda historia

gue clama por vinganca, exige acao, enquanto € tempo.
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LUZES SOBRE CONSIDERACOES FINAIS

Perspectiva 1:

Neste trabalho, o objeto de interesse foi a relacdo da educacdo com a
imagem audiovisual, mais particularmente com narrativa de ficcdo audiovisual,
partindo do pressuposto que os contextos onde se dao essas relagcbfes nao sao
obviamente, apenas o contexto e 0 ambiente escolares, mas que elas podem, neste
contexto, ser dinamizadas de maneira produtiva por uma educacdo que, se €
educacédo para a convivéncia e para producdo, deve ser primeiro para a experiéncia
vital de ser no mundo, de encontrar-se ai historizado, no espaco-tempo, na

convivéncia consigo e com seus iguais.

Argumento

Essa educacao deve tomar por base propriamente a realizacdo, pelos
sujeitos nela envolvidos — sobretudo de seus mediadores, é 0 que se espera —, de
uma acao organizadora e projetiva, capaz de considerar na concepcdo de mundo
gue organiza e constréi, a memaoria humana, que também é a sua, conhecimentos,
atitudes, procedimentos, proposicdes, técnicas e, de outro lado a disperséao, o
cadtico, e o contraditorio, a paixao, o desejo e suas manifestacdes, no conhecimento
intimo e profundo de um ser que carrega a sombra de sua racionalidade, o
contraditorio, a oniria e a loucura, que os projeta na realidade pratica, e pode
transformar os proprios projetos imaginativos em realidade: o que o faz gravitar,
portanto, entre a realidade historica e a constituicdo imaginaria, a realidade e o

desejavel.

Cenario

A educacdo sedimentou-se em dois suportes da linguagem: no suporte
oral, cuja face mais visivel foram experiéncias vividas através das narrativas
arcaicas, miticas, épicas e rapsodicas com papel relevante também para os cantos,
e no suporte escrito, desde que se criou um arcabou¢co memorial nas pedras e

pergaminhos até hoje, com a imprensa. Sendo langada, entretanto, no contexto dos
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séculos XX e XXI, no acirramento da comunicacdo imagética, das tecnologias da
imagens, os educadores jA& se deram conta dos recursos informacionais e
tecnologicos, mas bem poucos se preocupam com o0 estudo das narrativas
produzidas nesse contexto. Desconhecimento? Nostalgia (sempre valida) da
narrativa escrita, da literatura e da Histéria? Ora, o cinema desenvolveu uma nova
narrativa, e a televisdo seguiu seus passos, com vulgaridade, como a literatura, no
passado, criou 0 romance e a pouca instrucdo ou a simples diversdo criou o
anedotario. Supomos que as geracdes que nos seguem estdo submersas no
mesmo meio que noés, e “partimos de nosso mundo como de algo definitivo”, diz
Ortega y Gasset (1993, p. 31). Ora, as narrativas audiovisuais, quer sejam elas do
cinema quer sejam da televisdo sdo, incontestavelmente, o contexto narrativo mais

manifestas as geracdes do presente momento.

Corte objetivo

O percurso deste trabalho desenhou-se como uma suspensao de
problematica especificas relativas aos usos da tecnologia, para centrar-se nas
relacbes de interpretacdo da narrativa audiovisual visando a compreenséao de si, do
sujeito. Tomando como base as proposi¢cdes de Paul Ricouer, em varias obras —
sobretudo Tempo e Narrativa, Tomos | e 1l (1994;1995) e Hermenéutica e ldeologia
(2008), no diz respeito aos processos de significacdo e constituicdo de sentido,
foram apontados os processos de mediacdo e apropriacdo do texto, sendo

iluminado, entdo,o primeiro passo dessa media¢cao: o processo de simbolizacédo.

“Travelling”

Houve necessidade de uma abordagem do contexto contemporaneo da
educacédo, um levantamento dos rumos e direcionamentos que os estudos das NFA
e mesmo das narrativas nao propriamente ficcionais, como documentarios, por
exemplo — o que foi feito no primeiro capitulo. O grande centro do segundo capitulo
foi a descricdo analitica de alguns pontos da microssérie, em sua configuracédo
dial6gica, como memoria de motivos, temas e formas, a partir de varias proposicoes,
discussbes e ‘“iluminagdes” de alguns tedricos, priorizando Paul Ricoeur, que

anuncia a formulagao de um “mundo do texto” pela obra, a qual é também produto,
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estruturagao, organizagdo constitutiva de sentido no ato interpretativo. A obra, por
sua vez, esta constituida sobre um discurso, o qual € significado a partir de sua
condicao de evento, isto €, como uma constituicdo da linguagem circulante entre
sujeitos, numa determinada situacdo: o que é enviado, para quem, e sob quais
circunstancias, condi¢cdes e pretextos. Entendamos: As formulacdes de Ricouer séo
feitas a partir do texto escrito; aqui foram direcionadas para a compreensdo dos
textos e configuragdes culturais e da NFA, propriamente textum. A nocao de
performance de Zumthor, por outro lado, evidencia justamente questdes relativas a
dinamica efetiva e afetiva do ato receptivo por um corpo que constitui um espaco
especifico, mostrando esse ato, Unico, irrepetivel, estd submisso a uma série de
circunstancialidades periféricas. O terceiro capitulo é um encontro entre os alunos
co-participantes da pesquisa, no sentido de que contribuiram com a formulacéo de
seu sentido e constituicdo,e 0 textum, encaminhados para um encontro com a

hermenéutica da compreensao.

Perspectiva 2:

Foram abertas janelas e limiares, a partir do textum HDM, de
simbolizacdes perdidas no tempo, agora recuperadas por sua configuracao central:
o ritual simbdlico da passagem. Como nas narrativas miticas, ai da-se claramente o
percurso de uma heroina “mitica” — signo de signos, no sentido Da analise
foucaultiana do Don Quixote, na qual este é apresentado como um rabisco
transfigurado onde se inscrevem todos os cavaleiros medievais perdidos nas
narracoes romanceadas e idealizadas dos livros medievais (por isso mesmo o Don
Chico Chicote da microssérie, com folhas de livros no lugar dos cabelos, € a propria
metafora do arrebatamento da imaginacdo escrita). Pode-se entender Maria como
um sonho, uma ansiedade de ser todas as meninas das historias maravilhosas ja
contadas e por contar, e a linguagem da microssérie uma ansiedade de ser todas as
linguagens, todas as formas, todos os suportes do contar. Os alunos co-
participantes, que assistiram a partes fracionadas da microssérie, chegaram ao ritual
gue ela manifesta, chegaram as sua proprias narrativas, escancarando as
passagens e janelas de uma nova formacédo: a dos desenhos e dos gibis, prototipos
das animacdes. Revelou-se ai, de modo sutil, se ndo o desenho de percurso que

pode ser delineado como um claro projeto de inser¢éao de receptores no universo da
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imagem em movimento, como se apresenta hoje — se foi intencional ou se foi
consequencial —, a0 menos algo que pode ser encarado como um sistema de
introducdes dessas imagens em diversos niveis: primeiro o gibi, com quadros
sequenciais de agdo e movimentos representados quem agregam “baldes” de fala
em concomitancia com o movimento, exploracdo grafica de onomatopeias, etc: uma
intermediacédo, enfim, ndo s6 do apenas imaginado, agora iconizado, como também
porta introdutoria dos desenhos animados da TV e do cinema: o que propde até
mesmo uma configuracdo que pode dar conta do histérico-social presente nos
suportes da imagem e nos percursos do “ver”, para as ultimas geragdes. Foi
suscitada ai uma interrogacdo sobre esse processo, que nos engloba a todos e as
nossas proprias “insergdes” — por onde perpassa esse percurso nas diversas
camadas sociais, por exemplo, entre agueles que tém pouco ou nenhum acesso ao
cinema, por exemplo, que, de todos os suportes, traz a narrativa audiovisual mais
sofisticada, incluindo arte fotografica, iluminacdo, trabalho do corpo, pintura, etc.
Fica claro que os alunos envolvidos sdo de uma geracao que passaram do ludico da
literatura ao ludico das animacdes por via do desenho em quadrinho (prototipo da
tela), o que talvez ndo dé mais agora quando a imagem ja se tornou o berco, e a
webcam, a parteira da imaginacdo.Voltando ‘a questdo do ritual de
passagem/iniciacdo, ele é propriamente uma aprovacao social, de porta de entrada
nas demandas do mundo adulto para o qual o jovem teria que mostrar ter-se
superado em sua limitagdes pueris e em seu corpo, preparado para deixar o mundo
antigo e entrar no novo, das praticas sociais e das relacdes amorosas: producéo e
reproducdo. A hermenéutica de Ricoeur ao propugnar que 0 ato compreensivo
diante do texto requer uma partida para a configuracdo do mundo nesse texto, (a
configuracéo que fez das a¢des dos homens) e uma refundacdo de nossa identidade
a partir desse encontro, de modo que saiamos dele ilesos, porém mais
compreensivos a respeito de nossa propria narrativa, ou melhor, de nossa
“‘identidade narrativa”. Ele estabelece ai um modo do encontro de nossa vida com a
narrativa de modo que este encontro torna-se transformador, tal qual esperamos que
seja 0s nossos mais significativos encontros educativos. Por outro lado, essa
hermenéutica abre uma enorme voz ao mundo para que fale 0 mundo do texto e o
mundo da obra de HDM, na medida em que microssérie e hermenéutica colocam em
cheque justamente uma mesma simbologia da compreensao. Surpreendentemente,

essa simbologia se cruza ainda uma vez mais, em outro nivel, em novos limiares, se
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pensamos que ambos partem também da proposta da aproximagdo e do
distanciamento: a microssérie pelo jogo labil entre o universo do maravilhoso e o do
mundo historico ficcionalizado, a heterogeneidade e a sintese, o real e o irreal (na
linguagem de Ricoeur, uma segunda referéncia simulando ser uma primeira
referéncia), o corpo sonhador na dependéncia do corpus sonhado, e, na dimensao
da nossa realidade, o discurso do pobre que alcanca o sonho e retorna a familia, e o
da emissora que vende o sonho a custa de que, de olhos bem vendados,
permanecam nele; a hermenéutica defendida, por sua vez, demonstra que toda
narrativa implica a concordancia — discordancia temporal, na medida em que seu
impulso é a reunido o heterogéneo, o disperso, o caodtico, enquanto o tempo se
encarrega de lhe impor novas discordancias e contradi¢cdes. Eis, portanto, uma
dispersdo de dimensdes que se constituem como circulo inseparavel na narrativa
desta pesquisa: o do ritual da partida, da iniciagéo e do retorno que concorrem para
outro encontro fundamental de repudio - aproximacdo: educacdo e audiovisual,

narrativa e vida.

Enquadramento 1

Diante do exposto sobre a hermenéutica de Ricoeur, que mostra uma
proposta possivel e transformadora das relacbes da escola com as NFA e da
discussao da propria educacdo em geral, podemos suspeitar de que ele defende
uma hermenéutica acritica, de aceitacado por exemplo de uma narrativa mediocre e
banalizada? Isso seria uma reducéo, ao limite, do trabalho desse pensador. Dois
pontos. Primeiro: ele parte dos estudos sobre o discurso e do fenébmeno do discurso,
gue, na sua condicdo de evento, implica revelar os seus processos enunciativos e
significativos: do que se trata, de quem para quem, quando acontece, sob quais
circunstancias, condicdes e interesses, quais intencionalidades sdo mostradas e
guais sdo dissimuladas, etc. Além disso, parte também das teorias dos atos de
linguagem, que investiga exatamente as forcas e os efeitos dos simples enunciados,
suas caracteristicas veridictérias, declarativas, promissivas, etc. e, enfim, a palavra-
chave para toda a pratica da compreensdo: o distanciamento - retorno para uma
outra narrativa que estd por ser feita. Por fim, é justamente Paul Ricoeur que
consegue, fazer todo um levantamento do fenbmeno ideolégico, em seu

Hermenéutica e Ideologia (2008).
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Enquadramento 2

Seria, também este trabalho uma apologia acritica dessa relacdo, ou
mesmo da NFA, como possibilidade real de promover educacdo? H4, sim, uma
defesa da relacdo e das NFA, mas que ndo se reconhece nem se permite ser
acritica, como ja foi discutido no capitulo 3, ao discutir a relacdo e a capacidade de
observacéo dos alunos. A questdo € a seguinte: a educacdo apreendeu a trabalhar
com a narrativa oral e muito mais com todo o corpus da literatura. Criticos de peso ja
execraram até o uso de narrativas como D. Quixote ou, no caso brasileiro, o D.
Casmurro, de Machado de Assis, dentre tantos outros, acusados de vender loucura
e idealismo, indecisao e até homossexualismo, etc. O professor que é capaz de lidar
com essas questdes, € capaz de lidar com as inUmeras problematicas levantadas
pelas NFA triviais, comerciais, quanto mais com as grandes e verdadeiras obras do

cinema — e alguns exemplos da televiséo popular.

Edicéo final (ao modo de Conclusao):

Trés eixos basicos apresentam-se a edicdo final deste trabalho: o
encontro com a realidade dos alunos co-participantes em seu confronto com a
imagem, o qual promove uma reflexdo acerca dos préprios modos como a escola
utiliza e significa os audiovisuais; o encontro com a microssérie Hoje é dia de Maria
e sua polissemia dialogica, simbodlica e memorial; a proposta interpretativa de Paul
Ricoeur (e Paul Zumthor), a qual mostra um caminho compreensivo de constituicao
de sentidos para o texto enquanto texto e para o0 sujeito enquanto ser histérico-
social-existente.

O confronto dos alunos com o universo da imagem e especificamente
com a microssérie mostra a complexidade de sua relacédo de imersao e luta no reino
da imagem, da qual nenhum lado resulta inteiramente ileso, porque essa luta
acontece no reino da linguagem, da producédo de discursos que envolvem sujeitos,
no reino das representacfes simbodlicas e da imaginacdo criadora, isto, é da
imagética e da imaginacdo com repercussdes transformadoras da realidade. Em
cada percurso empreendido, afloram as reminiscéncias dos proprios caminhos, a
‘remembranca” de um imaginario memorial, ora mais empobrecido, ora mais

profundo — neste caso quando se notam vestigios de um caldeirdo cultural que, de
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algum modo, ndo foi simplesmente pasteurizado pelos mais diversos canais
midiaticos.

A microsseérie, por seu turno, mostrou-se extremamente propicia a
discussdo dos universos desconhecidos e até dificilmente verbalizaveis em outras
situacdes, discussao relativa a infancia de cada sujeito participante como integrante
de uma outra infancia, a brasileira, e de uma outra ainda, universal: a infancia
humana.

Neste trabalho, houve uma busca de possibilidades de relacdes
possiveis, ja que estudos proficuos acerca do audiovisual muitas vezes as negam,
ao entenderem-nas como impossiveis porque centralizada num fechamento
narcisico ou num fechamento ideol6gico, em que somente um lado comanda e o
outro vira titere; ou na flor dissimulada discursivamente, a qual, na ante-sala da tela,
desperta a passividade e a patologia de quem nunca saiu de si mesmo — todos ou
guase todos. No entanto, aqui pudemos vislumbrar que no vis-a-vis do encontro que
essa relacao constitui, ndo € exatamente assim que acontece. No espaco instaurado
pela amarracdo da metafora e do simbolo, que estdo em jogo, ha necessariamente
um jogo de velamento e desvelamento que precisa ser dinamizado.

Diante das imagens em movimento constituindo uma narracdo, a
educacédo tem, de outro lado, a possibilidade de recorrer a uma hermenéutica que
compreenda a mistificacdo e a sacralizacdo a que foi levada a imagem em nosso
tempo; que sensibilize e eduque a alma, ao mesmo tempo em que ensine a olhar o
mundo do texto e 0 mundo da obra como linguagem; que trabalhe e se interrogue
pela faculdade do ver e do ouvir, dos lugares de onde se vé e se ouve e 0 qué, e,
enfim, de quem esta envolvido e com que propdsito, de como a configuracdo de um
mundo lanc¢a o sujeito na forca impregnante de uma rosa mistica auto-referente. Ver
a imagem como linguagem e, mais ainda, como linguagem simbdlica, € penetrar no
centro das relacfes de poder e nas ordens que ela pde em jogo, as quais, passiveis
de serem reveladas, repdem o0 sujeito no contraponto alerta da discordancia
possivel: a de se manifestar contra a interpretacdo encerrada, monoldgica; a de
saber que ha um jogo de forcas, interesses e poderes em atuacdo em qualquer
discurso; a de reconhecer o papel da hermenéutica na revelacdo das constituicoes
gue se apresentam simbolizadas, ao mesmo em tempo que possibilita que se abram
janelas de imaginacdo que operam na realizacdo do sujeito e na transformacao do

mundo. Fazer voltar dos infernos da imagem com um novo entendimento das
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narrativas oferecidas para a nossa realidade historica, resgata, para a educacéo seu
papel ancestral, memorial, de condugdo, mediag&o e guia, num trabalho duro n&do sé
de conduzir, mas também de ndo se perder na via oscura, ja que, numa floresta de
simbolos e de fascinacdes, a troca dos papéis assombra a possibilidade.

Ortega y Gasset (1993) diz que morte € para 0s meninos uma variacdo do
jogo de esconde-esconde: 0 homem se ausenta para reaparecer em meio a alegria
geral. Por isso, nos contos de fada, a morte se da para que traga a ressurreicéo, diz,
apontando para a necessidade de uma educacdo que ofereca o mundo em seu
conjunto, e em cada uma de suas partes duas vertentes: a real e a desejavel. Este
trabalho, permitindo a abertura para se pensar num corpus metodolégico de
interpretacdo compreensiva util a pratica dos trabalhos com a imagem a partir de
suas consideracdes, integra-se a uma proposta educativa de realizacdo e
preservacao do olhar que possibilita descobrir, imaginar, desejar e trazer ao mundo

a paisagem de coisas desejadas.
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PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM EDUCAGAO/

I UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO
I Fundacdo instituida nos termos da Lei n°® 5.152 de 21/10/1966
I p

UEMA MESTRADO EM EDUCAGAO

Apresentacao do Pesquisador

Prezado(a) Diretor(a),

Sou ANTONIO AILTON SANTOS SILVA, pesquisador do Mestrado em
Educacdo da Universidade Federal do Maranhdo — UFMA, do Grupo de Pesquisa
GSACI — Arte, Cultura e Imaginario.

Gostaria de desenvolver nessa escola, com a Direcdo e um grupo de
alunos um trabalho de pesquisa para dissertacdo de Mestrado sobre uso de
producdes audiovisuais (narrativas filmicas, televisivas, documentarios, etc.) na sala
de aula, sobre a compreensdo dos alunos e sentidos que atribuem a essas
producdes de acordo com seus valores, significacdes e simbolizacdes.

Agradeco desde ja a colaboracdo e me responsabilizo a apresentar, caso
necessario, os resultados obtidos a todos os envolvidos no presente estudo, como

também garanto o sigilo dos nomes dos sujeitos envolvidos na pesquisa.

Sao Luis, / /

Antonio Ailton Santos Silva

Av. dos Portugueses, s/n — Campus Universitario do Bacanga * 65085-550 S&o Luis — MA
Fone: (98) 21098452
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. 3 ! 1

B PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM EDUCAGAO!
UFMA MESTRADO EM EDUCACAO

Solicitacdo de consentimento dos pais de alunos a participagcdo na pesquisa

Prezado(a) Sr(a),

Sou ANTONIO AILTON SANTOS SILVA, pesquisador do Mestrado em
Educacdo da Universidade Federal do Maranhdao — UFMA, do Grupo de Pesquisa
GSACI — Arte, Cultura e Imaginario.

Gostaria de desenvolver com um grupo de alunos um trabalho de
pesquisa para dissertacdo de Mestrado sobre uso de producdes audiovisuais
(narrativas filmicas, televisivas, documentarios, etc.) na sala de aula, sobre a
compreensao dos alunos e sentidos que atribuem a essas producdes de acordo com
seus valores, significactes e simbolizacdes.

Deste modo, solicito a vocé, pai, méde ou responsavel a autorizacéo para
gue seu(sua) filho(a) participe desta pesquisa. Adianto que seu(sua) filho(a) ndo é
obrigado(a) a participar, caso vocé ndo concorde.

Agradeco desde ja a colaboracdo e me responsabilizo a apresentar, caso
necessario, os resultados obtidos a todos os envolvidos no presente estudo, como

também garanto o sigilo dos nomes dos sujeitos envolvidos na pesquisa.

Sao Luis, / /

Antonio Ailton Santos Silva

AUTORIZO:

Av. dos Portugueses, s/n — Campus Universitario do Bacanga * 65085-550 S&o Luis — MA
Fone: (98) 21098452
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UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO

PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM EDUCAGAO - PPGE
MESTRADO EM EDUCAGCAO

ANTONIO AILTON SANTOS SILVA

PROJETO DE PESQUISA
ITINERARIO PARA UM IMAGINARIO EDUCACIONAL: uso do audiovisual na educacéo
como trans-formacao de percursos do sujeito
INSTRUMENTOS DE PESQUISA CIENTIFICA
SOBRE USO DO AUDIOVISUAL E SIGNIFICACOES ATRIBUIDAS

Il — QUESTIONARIO (base da entrevista semi-estruturada e coletiva ja realizada com o
grupo)

1. O que vocés pensam sobre o0 uso de audiovisuais na escola?

2. O que vocés costumam assistir fora da escola?

3. Que tipos de narrativas audiovisuais vocés alugam ou compram? Cite alguns.

4. Quantas vezes em média, por semestre, seus professores tém utilizado algum tipo de
producéo audiovisual (filmes, documentarios, programas de tv, séries, etc.) depois que

vocés comecaram o Ensino Médio?

5. Como vocés se sentem em relacdo as obras (audiovisuais) que os professores trazem
para trabalhar? Gostam delas ou prefeririam outras?

6. Se tivessem que escolher (ou pudessem) entre um audiovisual qualquer brasileiro e um
hollywoodiano, para assistir e discutir na escola, qual vocés escolheriam? Por qué?

7. Como os professores exploram as producdes audiovisuais com vocés?

8. O que é diferente entre a forma como vocés véem uma obra audiovisual ha escola e fora
da escola, se é que héa diferenca.

9. Quais minisséries, filmes ou documentérios que trate da realidade brasileira vocés
lembram de ter assistido na escola ou fora dela?

10. Dentre produgdes brasileiras, vocés acham que seria mais interessante o professor
trabalhar com minissérie ou com filme? Por qué?

11. Que diferencas vocés percebem entre a realidade mostrada na televisdo ou ho cinema e
a realidade que vocés vivem?

12. Vocés acreditam que a televiséo ou o cinema realmente influenciam o espectador,
induzindo-o a algum comportamento ou agdo? Como isso acontece?

13. Que personagem ou astro contemporaneo(a) da tv ou do cinema vocés consideram
admiravel? Por qué?

14. Quais as disciplinas:

a) Que mais utilizaram ou realizaram trabalhos com audiovisuais no ultimo ano letivo?
b) Que menos utilizaram ou realizaram trabalhos com audiovisuais no Ultimo ano letivo?
¢) Que néo utilizaram ou realizaram trabalhos com audiovisuais no Ultimo ano letivo?
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10.

11.

12.

13.

14.

RESPOSTAS DAS ENTREVISTAS
QUIRINO
(Apéncide 4.1)

O uso deste material € bom, mas o0 aproveitamento que se tira deles é muito
pouco visto que nem sempre todos 0s alunos tem um compromisso sério com o
estudo e acabam levando isso na brincadeira.
Acredito que devido a nossa faixa etaria assistimos de tudo um pouco, desde
animacdes a filmes de “terror”. Porém, eu particularmente, assisto a animacdes,
filmes de diversos géneros principalmente comédia, jogos de futebol, alguns
documentarios e séries, sem aquela preocupacao de uma andlise prévia.
Como a pirataria alcancou propor¢des gigantescas no Brasil € mais viavel a
compra, uma vez que o custo é equivalente, e a dificuldade para encontrar o
filme ou outra producéo audiovisual que queremos alugar é muito grande.
Em média duas vezes por semestre.
Se tratando das obras que os professores nos trazem, ndo tenho do que
reclamar, até porque muitas das vezes eles nos avisam qual é a producdo que
eles trardo, j& sempre com um objetivo, com um direcionamento de estudo.
As obras brasileiras, visto que a proximidade conosco nos permite interpretar
melhor; é uma realidade que ja conhecemos ou pelo menos ouvimos falar; as
obras brasileiras ndo causam tanta alienagcdo como as hollyoddianas que muitas
das vezes nos fazem esquecer os problemas que enfrentamos.
Na verdade, todo professor quando usa uma producdo deste tipo eles ja vém
com um direcionamento de estudo acerca do assunto que estamos trabalhando.
Na escola temos que ter a preocupacao de fazermos uma analise, relacionarmos
com a realidade. Ja la fora assisto mais por distracdo, diversao; para “passar o
tempo”.
Usei apenas um material o “Ai que vida” para a apresentacdo de um seminario,
fora esse lembro-me de ter apenas o “Tropa de Elite”.
Filme. Porque nds alunos somos “imediatistas” e com certeza nao suportariamos
tanta curiosidade, além disso ha também a questdo da duracdo, que deve ser
curta para um melhor rendimento da turma.
O cinema, a televisdo muitas das vezes exageram logo deixa de condizer
totalmente a realidade vivida.
Com toda certeza. Na verdade todos os meios de comunicacao influenciam, se a
pessoa nao souber “filtrar” as informacdes ela se perde, deixa de viver a propria
vida e vai passar a viver a vida do seu “personagem” preferido, querendo copia-
lo em seus minimos detalhes. Logo, por esse ponto de vista 0os meios de
comunicacdo podem ser tanto beneficios quanto maléficos.
Roberto Justus, devido a sua inteligéncia, sua capacidade de raciocinio rapido,
ele é um grande administrador.
A) Hist6ria, Literatura. B) Filosofia, Espanhol C) Geografia, artes, matematica,
biologia
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JASAO

(Apéncide 4.2)

Eu penso que é uma iniciativa boa, pois geralmente, o contetdo do filme esta
vinculado, ou, tem algum tipo de relacdo com a aula do professor. Portanto, o
uso de audiovisual na escola acaba estimulando ou ajudando o aluno
compreender melhor o conteddo de uma determinada matéria, ou seja, tanto o
professor quanto o aluno terdo um bom aproveitamento ao final do conteudo.

Ha diversos fatores que contribuem para assistir a um determinado filme; o
lugar, é um deles. Quando eu estou na minha casa, assisto geralmente a um
filme de terror, ou a um filme de acéo e aventura. Quando estou fora de casa, ou
seja, no cinema, assisto geralmente a um filme de comédia, ou a um filme
baseado em fatos reais, ou a um filme de desenho animado. Portanto, varia de
acordo com o lugar.

Geralmente, eu alugo ou compro, dependendo da ocasido, filmes que tenham
bastantes efeitos especiais, ou seja, filmes de acédo e aventura em geral. Porém
ndo dou so preferencia a este tipo de filme, eu também compro ou alugo filmes
baseados em fatos reais, ou seja, filmes que retratam a histéria de uma pessoa
ou de uma determinada sociedade. Um exemplo de filme com essa
caracteristica é: “Homens de Honra”.

Depende muito da situacdo, algo, do conteddo escolar, uma vez que estes
filmes estdo vinculados geralmente ao conteido de uma determinada matéria.
Geralmente, sao utilizados producgdes audio visuais na escola, duas vezes por
semestre. Neste ano (palavra riscada:nés utili) letivo, foi utilizado mais, o ultimo
semestre, pois nés assistimos a trés audiovisuais: O filme “O Pianista”, o filme “o
Oleo de Lorenzo” e a um video aula de fisica.

Depende da ocasido, eu gosto das producfes audiovisuais que os professores
trazem para o colégio, pois geral mente elas tem a ver com o conteddo e séo
interessantes também. Um filme, para que possa ter a copreensao de todos, tem
gue ter antes de tudo, contetdo. Outro fator também é que o filme tem que ter
uma linguagem de facil compreensao.

Depende do contexto que o filme possui. Eu escolheria um filme que tenha uma
linguagem de facil compreensao, (palavra riscada: para) ou seja, um filme
hollywoodiano, pois geralmente sdo filmes de facil compreenséo, pelo fato de
serem mais ficticios. Cabe aqui ressaltar que nem todo filme que retrata a
historia de uma pessoa ou de uma sociedade (baseado em fatos reais) € de
dificil compreensao; Ha filmes desse tipo que sao de facil compreensao.

Os filmes que os professores utilizam tem uma finalidade. Na maioria das vezes
€ para complementar algum conteudo, mas também, os professores passam um
filme para outras finalidades como por exemplo : As vezes, é passado um filme
para depois fazer um resumo dele; seja em forma de dissertacdo, narracao. Ou
descricao, este tipo de finalidade é para treinar os tipos de redagao existentes.
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Nao nos resta davida que ha sim uma diferenca em assistir uma obra
audiovisual na escola e assistir uma fora da escola. A primeira diferenca € que,
guando assistimos a um audiovisual na escola, estamos mais concentrado em
entendé-lo, pois em geral, € complemento de conteudo escolar. A segunda
diferenca é que na escola, na maioria das vezes é o professor que escolhe o
audiovisual, porém ele avisa antes.

Na escola nés assistimos geralmente a filmes, pelo fato de ter alguns fatores que
os diferenciam; estes fatores eu citarei na proxima pergunta. Os filmes que nés
assistimos na escola s&o: O Oleo de Lourenco, O Pianista, As Cruzadas, etc...
Fora da escola, eu assisti algumas minisséries que sao: “HDM” “JK”, Capitu,
entre outras. Ja em relagéo a filmes, séo varios séo varios os que assisiti, por ex:
“‘Homens de Honra”, “A Espera de um Milagre” etc...

Ambos sdo audiovisuais bons de trabalhar na escola, porém ha uma diferenca
entre eles: o tempo. E mais viavel e mais pppratico, trabalhar com filmes, pois
eles sdo mais curtos em relacdo as minisséries, geralmente, possuem duas
horas ou um pouco mais de duas horas de duracdo. Trabalhar com minissérie
exige uma série de fatores e um deles é a paciéncia dos alunos para assistir
todos os dias aos capitulos da minisseérie.

Na maioria das vezes ha diferenca entre a realidade que eu vivo com a realidade
da televisdo, cinema, enfim principalmente nos filmes holliwoodianos, pois estes
misturam realidade com ficcao, ficcdo esta que geralmente é: efeitos especiais,
alguma animacao etc... Dando continuidade, ha também dizem ser baseados em
fatos reais mais na verdade ndo sdo totalmente, pois nele, ha existéncia de
alguns fatos que néo sao veridicos.

Acredito que sim, pois certas atitudes de algumas pessoas, sejam criangas, ou
adolescentes, ou adultos ndo sdo naturais. Um dos principais temas atuais
discutidos no mundo “a violéncia”, é influenciado muito pela televisdo. Cabe a
cada um de nos ter acima de tudo, personalidade, para que a televisdo ou o
cinema, enfim, os diversos meios de comunicacdo nao nos afete. Porém,
atualmente, a televisdo produz certos comportamentos.

Héa diversos personagens ou atores que eu admiro, até porque a televisdo o
cinema e outros meios de comunicagdo sao constituidos de excelentes atores e
atrizes; porém, cabe aqui eu ressaltar um personagem e um ator que eu mais
admiro: o personagem é Jack Sparrow, pois a forma como ele se expressa e 0
olho malandro dele sdo incomum. O ator é: Jim Carry pois, para mim ele nasceu
com um dom para ser ator comediante.

A) Geralmente, os professores que mais utilizam trabalhos em producdes
audiovisuais sdo aqueles que possuem matérias que exigem redacdo como por
ex: portugués, literatura, entre outros.

B) Geralmente, os professores que menos utilizam trabalhos com producdes
audiovisuais sdo aqueles que possuem matérias que exigem inteligéncia l6gico
matematico, ex: fisica, matematica, quimica.
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PENELOPE
(Apéncide 4.3)

Do meu ponto de vista € um 6timo recurso, pois aqui ha escola ele € usado para
ajudar nas aulas.

Assisto um pouco de tudo, s6 ndo sou muito ligada a novela.

Eu costumo comprar filmes de aventura, danca, minisséries, documentarios
sobre a natureza ou coisas desse tipo.

De 2 a 4 vezes por semestre.

Eu gosto muito, principalmente por que nunca foge ao contetdo das aulas.

Sem duvida o brasileiro, por que primeiramente € uma chance de se conhecer a
nossa cultura, e os filmes ou obras brasileiras mostram a realidade brasileira.
Porém é indiscutivel que os filmes hollywoodianos, chamam bem mais atencéo
pelos seus efeitos e sua longa trajetdria na construcdo de obras deste tipo, € tipo
o Brasil com as telenovelas, acho que somos um dos maiores produtores de
novelas e somos reconhecidos no mundo por isso.

Para mim, a exploracdo se da muito bem, pois sempre entendi o que eles
gueriam passando as producdes.

A diferenca é que na escola enchergamos o filme totalmente diferente, pois
temos que analizar o que a obra quer dizer, ja fora da escola ndo temos esse
tipo de compromisso.

Na escola nenhum que eu me lembre, mas em casa assisti Mad Maria, O Quinto
dos Infernos, Cidade de Deus, assisto sempre que posso o Globo Ciéncias,
Globo Reporter a Discovery, e outros que ndo me recordo no momento.

Um filme, porque é mais rapido e de mais facil compreensao.

Hoje as producdes televisivas e do cinema se assemelham muito com a minha
realidade, s6 que na televisdo sempre aquela historia que no final tudo fica bem
e tem um final feliz em que a mocinha e o mocinho da histéria terminam juntos,
além dos efeitos que fogem totalmente a realidade.

E claro que induz, pode-se constatar a qualquer momento isso, é s6 andar pela
rua. Sao pessoas falando igual aos personagens, usando roupas e acessorios
parecidos, entre outras coisas.

Admiro as pessoas pelo seu carater e acho que uma pessoa que tem um
carater, que chama atencado é a Angelina Jolie pois € uma pessoa que tem uma
carreira fabulosa, mais que também ajuda as pessoas que estdo ao seu redor.
A) literatura, fisica, historia

B) inglés, quimica, filosofia

C) portugués, biologia, artes
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TALIA
(Apéncide 4.4)

Acho muito bom, é uma forma de aprender.

Filmes, microsséries.

Minisséries.

Esse semestre nés vimos o de quimica e fisica

Esse semestre ndo tivemos, no semestre passado teve um
Um Brasileiro, a cultura daqui € muito rica

nos mostrando e nos incentivado

ndo ha diferenca.

HDM, JK, memorias péstumas de Bras cubas

. Prefiro filmes de época, porque nos mostra assuntos que nos interessam
. N&o séo tao diferentes, tem novela que exagera, mais mostra a realidade.
. sim, tem pessoas que fazem o que atores fazem na tv!

. Eu admiro alguns atores como gldria pires, toni ramos etc...

. A) literatura, histéria, quimica

B) fisica, artes, filosofia, inglés
C)inglés, artes, filosofia, portugués

NYX
(Apéncide 4.5)

Depende de como for usado: se for usado apenas para distrair os alunos de
modo que o que for passado nado tenha nada haver com o contelddo
programatico, eu acho uma perda de tempo. Agora se esse recurso tiver algo
haver com o que esta sendo estudado, perfeito. Porque seria uma forma de
estimulo para os alunos.

(palavra riscada: eu costumo assistir filmes) Sou bastante eclética, gosto de
filmes de varios géneros (comédia, romance, terror, acdo, aventura desenho...),
ndo sou muito f& de novela, acho muito repetitivo, parece que todas tem o
mesmo conteddo, por isso que quando estou em casa prefiro assistir a
programas de reportagens.

Como ja se disse assisto filmes de diversos géneros: filmes de acéo, terror,
comédia, desenhos...

Acho que uns dois, mais neste Ultimo semestre utilizaram bem mais, pois
estdvamos voltados mais para o vestibular, pois o contetdo dos audiovisuais
eram conteudos voltados para o vestibular.

Eu me sinto satisfeita, pois (palavra riscada: apesar de serem) as obras sdo
voltadas para o que estamos estudando. Gosto delas.
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10.

11.

12.
13.

14.

Bem, para discutir na escola, eu prefiro um brasileiro, afinal € da nossa cultura
que iriamos tratar, porém um filme hollywoodiano é indispensavel.

Eles utilizam conteudos voltados para o que estamos estudando.

Na escola é assistido com mais interesse, e fora da escola so por diverséao.

O auto da compadecida, tropa de elite, caramuru, cidade de Deus e outros que
n&do lembro no momento.

Os dois. Muitas minisséries parecem mais documentarios e algumas sao
voltados para historias reais, assim sao os filmes.

Alguns filmes passam muito ixagero em relagéo ao real, mais outros séo tirados
até mesmo de fatos reais.

Acredito que sim, as pessoas vao achando “ingragado” e acabam copiando.
Adoro o Didi, suas trapalhadas, acho que ele € uma pessoa que gosta de ajudar
aos humildes.

A) historia, quimica, literatura

B) fisica

C) geografia, arte
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10.
11.

12.
13.
14.

CLIO

(Apéncide 4.6)

O uso de audiovisual na escola € um procedimento que os professores utilizam
para aplicar ou complementar a uma aula. Este método educacional é
importante, pois ndo nos deixam (ndés alunos) presos somente no tradicional
(lousa e pincel).

Costumo assistir em casa ou quando vou ao cinema desenhos, flmes (comédia,
romance). Na minha casa assisto jornais, as vezes novelas.

Desenhos: Os mesconautas (ndo sei se a palavra é exatamente esta) no mundo
da lua, Bee Movie- a historia de uma abelha, Mullan, Pinocho 3000, Os incriveis,
Era do Gelo, Happy fut- o pinguim, Nem que a vaca tuca, A fuga das galinhas.
Filmes: Marley e eu, Sim senhor, O todo poderoso, Ai que vida, Um amor para
recordar, O fazendeiro e Deus Antes de partir, Olga, Memdria postuma, Letra e
musica, Tropa de elite, o pianista.

N&o respondeu a esta questao.

E um exercicio para a mente, pois para que eu compreenda devo primeiramente
interpretar e jugarei se o que foi passado € bom ou ruim de acordo com 0s meus
conceitos.

Um audiovisual para assistir e discutir na escola eu escolheria um brasileiro,
porque seria facil para analisa-lo e de compreendé-lo por causa da linguagem,
costumes que seriam usados.

Alguns professores usam o audiovisual como complemento de aula de um
determinado assunto, outros como base para producao de textos ou para uma
perca teatral.

Héa diferenca. Na escola somos induzidos a ver a obra (audiovisual) com olhar
sencivel, de observadores. J& em casa como diversao.

Escola: Memodria PGstuma, Tropa de elite
Casa: Carandiru, Olga, Dois filhos de Francisco, Alto da compadecida

Seria interessante se o professor trabalhasse com filme.
Os produtores exageram, dramatizam muito. Os assuntos abordados sdo 0s
mesmos o que diferenciam € o ator, o cenario, o estilo do personagem que entra
moda (industria cultural). Nos é passado informacdes com nova aparéncia sobre
0 que ja sabemos, ja vimos, ja fazemos. Nao podemos esquecer que ha
programas que merece nossa atencdo, sdo aqueles de aconselhamento
formado por especialistas competentes, ensinando a ter uma vida saudavel, e ter
boas maneiras etc...
Se o individuo deixa-se a ser conduzido a ideias falsas.
Nem um, pois a minha personalidade ja é formada
A) literatura e fisica

B) histéria, quimica, espanhol, filosofia

C) biologia, matematica, geografia, artes

161



aprwbd

10.

11.

12.

13.
14.

RIS

(Apéncide 4.7)

O uso de audiovisuais € um meio de incrementar a aula dos professores além de
Ser um recurso interessante.

Eu assisto de tudo, filmes de comédia, terror, romance, desenho entre outros.
Sao varios os tipos

Pelo menos uma vez por semestre

Considero este recurso uma boa maneira de aprofundar um assunto em
guestdo, sendo uma maneira de sair da rotina e ter melhor aproveitamento dos
alunos.

Escolheria um brasileiro, pois seria uma opcdo melhor para uma discussao
retratando nossa cultura e realidade

Geralmente relacionando o filme com o assunto que estamos abordando no
momento.

Em casa é s6 como uma forma de lazer além de que ndo se tem aquele
interesse por certos aspectos do filme, e na escola vocé tem um direcionamento
VvOoCcé leva em conta aspectos que em casa Vocé nao levaria.

As minisséries que lembro foram Antonia, a casa das sete mulheres e HDM. E
os filmes que assisti, que me lembro e que realmente trataram de uma realidade
foram Dois filhos de Francisco e Central do Brasil.

Um filme, sendo ele mais curto do que uma minissérie podendo ser trabalhado
de uma vez so e ndo aos pedacos.

A televisdo e o cinema se demonstram equivocados quando nao retratam por
exemplo a verdadeira cultura de um lugar, ou mesmo quando exageram
ressaltando os pontos negativos de um lugar levando a entender que neste
local s6 ha violéncia.

Acredito, pois quando a pessoa recebe a mensagem em geral ela incorpora
certos aspectos como o modo de falar e de se vestir.

Fernanda Montenegro por considera-la uma excelente atriz.

A) Literatura, Historia

B) Quimica, Portugués

C) Biologia, Artes, Espanhol, Geografia
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ENTREVISTAS SOBRE A MICROSSERIE HDM
12 SESSAO — Apéndice 5.1

Entrevistador: ANTONIO AILTON [AA]
Entrevistados:

JASAO [J]

PENELOPE [P]

NYX [N]

QUIRINO [Q]

RIS [I]

CLIO [C]

TALIA [T]

[Antonio Ailton] [AA]

... Entdo, o que chamou a atencéo de vocés no que assistiram?... Vocés estranharam
alguma coisa...? Assim, Como é que vocés perceberam esse primeiro momento da
minissérie? Vocés ja tinham assistido?

JASAO [J]

Ja. Assim... O que acho interessante é que ela conta a hist6ria de uma menina pobre. No
caso, 0s pais sdo separados e as vezes acha que nossa vida € a pior. Sendo que as vezes
€ 0 contrario, existem vidas piores do que a nossa. Por exemplo, ele [0 Pai de Maria] se
casou com a mulher que observava ele, ai tudo parecia que ia melhorar, mas sé que fez
piorar. As vezes ela [A Madrasta] se mostrava outra pessoa antes dela se casar com ele. E
depois de se casarem ela se revelou outra pessoa. Achei interessante isso ha minisseérie.
[AA]

[Para os demais] O que chamou a atencao de vocés, nela?

[Penélope][P]

Minha impresséo é que tem varias coisas. Principalmente a sonoridade do filme. Tém horas
[momentos] que os personagens estéo falando, mas tem uma musica de fundo. As vezes da
pra compreender o que eles falam, as vezes ndo, justamente por causa dessa juncao de
musica e fala das personagens. A forma como os personagens se expressam é uma forma,
como posso dizer, desde o interior mesmo do Nordeste... Eles [os diretores?] pegam “as
coisas” de Pernambuco na época que ela [Maria] estava sendo alfabetizada...

[AA]

Da pra gente perceber essa coisa do lugar, do tempo assim...?

[P]

Da, no caso, assim... Das pessoas mesmo[referindo-se aos personagens] que se
apresentam... Assim... logo na hora do casamento deles [do Pai com a Madrasta]
apareceram varios personagens desse trecho de Pernambuco ou é da Paraiba, ndo sei
mais ou menos onde é. Isso chama bastante a atencé@o da gente, por que séo figuras
populares daquela regido, da pra ver mais ou menos de onde €, essa coisa da cultura. Isso
me chamou bastante a atencdo da gente, porque ...

[AA]

Vocé ja tinha estudado ou conhece as figuras como? Chegou a essas figuras folcldricas
como?

[P]

Tinha estudado alguma coisa em Histéria do Maranhdo e do Nordeste, na parte de Cultura.
Na cultura aparece sempre varios personagens folcléricas. E esse ai [tipo regional] em
especial que apareceu é o de Pernambuco. E ai, sempre que vou estudando tudo que
aparece de Cultura vou me enriguecendo.

[AA]

Nesse primeiro momento queria que vocés me falassem da microssérie. O que vocés
gostaram o que ndo gostaram. O que chamou a atencao de vocés, nela?
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Quirino [Q]

Vejo assim... Como a PENELOPE destacou, essa juncédo da fala dos personagens com a
musica de fundo chega a dificultar a nossa compreenséo do que eles estéo falando [da
histéria]... Mas vocé passa a perceber que na primeira parte foi retratado a questéo do
sofrimento da personagem Maria... que ela passa por uma série de dificuldades devido a
perda da méde dela e do pai, também... E assim, uma coisa que chama a atencéo é como se
passa num ambiente... Acho que da pra perceber isso, quando a personagem ta indo num
caminho, ela vai chega até um certo ponto que parece real e no final € como se tivesse uma
pintura atrés... E isso chama a nossa atencao.

[PI

... E como se fosse uma jungao do real com o fantasioso. A gente pensa que é tudo,
apenas, uma imagem de casa... Mas quando a gente vé ela caminhando vai dando mais um
tom de realidade...

3] ,

E um tipo de mini-série que ela é ao mesmo tempo complexa e ndo-complexa. E complexa
assim, ndo digo em relacao a fala, porque, as vezes como W falou, tem um fundo musical
gue atrapalha a compreenséao... Mas, também, eles [0s personagens] expressam muito o
gue eles falam... No caso da pra gente entender pela expressao corporal deles. Ai facilita [a
fala/o entendimento] nessa expresséo corporal deles.

[AA — Para Raissa]

A minissérie deu alguma ideia? Foi a primeira ou a segunda vez que vocé assistiu a micro-
série?

Clio [C]

Bom, ja tinha assistido dois capitulos... Mas na verdade comeco assistir e da sono...

[AA]

Mas por que dé sono? Isso é importante...

[C]

Por que passa um pouco tarde na TV...

[AA]

Ah, sim... por causa da televisdo e aqui [referindo-se a apresentacdo da micro-série na sala
de aula]?

[C]

Aqui pintou uma curiosidade, por ser algo novo... O que me chamou atencao foi a forma
como ela... assim, a chegada daquela estatua, daquela imagem que ela adorava... Chegou
uma hora que a madrasta dela soprou e quando soprou ela caiu... Como se fosse assim...
aquela vela, que tava naquele santo, era [tinha] uma ligacéo forte com ela e como se fosse a
vida dela... Isso chamou muito a minha atencéo... E o0 casamento também me chamou a
atencdo. Como ja foi citado, a mistura de culturas, mostra um casamento muito diferente. E
também mostra também, nesse casamento, a inveja das outras mulheres, as vilvas. Elas
mostravam que estavam com inveja e diziam que n&o ia dar certo... 'Tavam querendo
desandar o bolo da outra personagem... [sorri]

[AA]

Eu queria tocar um pouco nessa coisa dos objetos. Vocé falou ja, da imagem... Vocés
conseguiram perceber alguns objetos ali que para vocés sdo simbdlicos?

[P]

Simbdlico acho que ndo vou poder responder. Mas acho que a Santa... Assim, porque o
povo nordestino é muito ligado a Santas, ndo é€?, a imagens. Ai o tempo todo aparece
aguela Santa [imagem], ai, depois vem a prépria Santa mesmo em “carne e 0ss0”, posso
dizer, pra conversar com ela. Estd havendo uma ligagdo muito forte ai... Eles mostram e
tentam retratar isso na televisdo também... Cachaca... segunda coisa... Cachaca é uma
coisa muito ligada ao povo nordestino. Tem até numas regides a fama de serem muito
cachaceiros. Ai volta de novo pra época dos canaviais, como o pessoal sempre gostou de
beber... Eles sempre estéo ligando a cultura, a cachaca e a religido... Deixa eu ver outra
coisa... A boneca, também. Acho que a boneca revela bastante a forma como as pessoas
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antigamente tinham pra se divertir... Como algumas pessoas tinham pra se divertir
antigamente... Por que na hora que eu via a boneca (eu ainda n&o tinha visto essa cena da
boneca) eu lembrei da minha méae, porque ela... Ela fazia assim: quando eu morava no
interior meu brinquedo era o que... as espigas de milho, ai eles transformavam em bonecas,
ou entdo uma garrafa seca, ai transformavam em bonecas ou qualquer outra coisa... Na
hora que eu vi ela [Maria] com a boneca toda feita de palha de milho, ai eu me lembrei, tipo
assim, eles mostrando uma coisa de fato que ocorre com algumas pessoas... Principalmente
pessoas no ambito do interior do Nordeste que ndo tem uma comunicacao direta com o
restante do mundo, e isso retrata bastante a cultura.

[AA]

Talvez eu tenha falado a palavra objeto, mas eu queria expandir isso. Eu queria expandir
pra elementos. Vocés sentem que tem algum elemento ali que significa algo mais além do
simples significado dele, da simples imagem dele, vocés sentem isso, em alguns
momentos?

[J]

Eu vejo o passaro que sempre seguia ela. Parece que ele entendia o que passava pela vida
dela. Isso me chamou a atencéo...

[C]

E como se fosse o protetor, o guardido dela... Por que até quando o pai dela quase abusou
dela o passaro tava la e nao a soltou [abandonoul]... E também quando vai e foge de casa o
passaro também a segue...

[J]

... Outra coisa também que a seguia eram as borboletas, também. Parecia que elas tinham
algo a mais assim que... P. ex.: quando ela fugiu... que o pai dela... [Cena da Maria morta,
no capinzal] uma borboleta estava guiando ele pra onde ela estava...

[C]
... E como se, assim, ela estava tdo assim ligada a coisas da terra, plantas... ela estava
muito ligada a isso...
[P]
... Assim, € o caso da rosa. Me parece quando ela [a borboleta]Jchegou em casa a rosa tava
fechada e ndo aberta como sempre ela tava. Quando a borboleta procurou a rosa o pai dela
foi, faz todo o caminho... O fato da rosa estar fechada, ele viu, [0 Pai de Maria] sentiu que
alguma coisa tinha acontecido com a filha...
[C]
Também outra coisa: 0s animais... A Unica coisa que tinha assim, digamos, real, foi a
borboleta, né, como a gente € acostumado a ver...Tinha 0s gansos... Era ganso ou pato?
nao soé patos... Os animais la eram de madeira, até os passaros, 0s cofr... Corvos, né?...
[P]
O cavalo também...
[C]
O cavalo também?!
[P]
O cavalo também era de madeira...
[C]
Pra mim era de verdade... [sorrisos]
[P]
Acho assim o que eles tentam retratar ali a parte da infancia, como as criangas sdo muito
ligadas... Eu por exemplo adorava aquelas, aqueles brinquedinhos de madeira, acho que
porgue retratam um pouco mesmo da infancia, a parte imaginativa da crianca...
[C]
E, porque antigamente os brinquedos eram de madeira...
[J]
... € como se fosse a visdo de Maria... A visdo do mundo que ela tinha.
[P]
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Como ela via 0 mundo, né?, antigamente...

[AA]

Vocés tinha coisas de madeira?

[P]

Eu sempre tive... tive aguelas mesinhas de madeira, cadeirinhas... j& também tive um
patinho... Usava um pouco aquilo ali. Apesar de que as criancas hoje em dia elas nao estao
mais ligadas com isso, elas... J& passou...

[AA]

[Pergunta direcionada para IRIS [N] e W] E voceés, ai, que vocés me dizem?... Teve algum
elemento que chamou a atengdo de um significado diferente do que a imagem poderia
mostrar...

[Q]

E, além dos ja citados, os passaros, as plantas... Ela também usa uma espécie de colar...
Quando ela foi fazer sua reza... Bem depois de sua viagem ela encontrou um personagem
gue ndo sei descrever totalmente... e depois simplesmente ele desapareceu e se
transformou num objeto que parecia uma espécie de trenzinho, todo enrolado... Pode
parecer, ndo sei, bem, pode ter um outro episédio e ja ter um outro significado la na frente...
Assim, ta sendo bem interessante, porque ta uma coisa que ta conseguindo chamar a nossa
atencao por que é rica em detalhes...

[P]

(Rindo) Mas se fosse desenho animado, seria melhor... (todos riem bastante)

[inaudivel..]

[AA]

E, bem, Vocés conseguiram perceber, ou percebem, que essa histéria faz referéncias a
outras historias, ou ndo?...

[C]

Tem as cantigas de memdria que ela canta. Quando ela pega a boneca ela canta uma
cantiga. Quando ela anda algumas séo criadas por ela também que sdo musicas que
retratam o que acontece com ela. Como se fosse uma forma de ela desabafar. Ela hdo tem
com que converse.

[Q]

Acredito que traz um pouquinho da histéria de Pin6quio por que ele era feito inicialmente de
madeira, era um pouco zangado, era um pouco ligado a histéria dos patinhos...

iris [1]

Os patinhos ndo eram na histéria de branca de neve...? A Madrasta...[sorri]

[Vérios]

Tem um monte de histérias... Branca de Neve... Aquela que aparece o sapatinho...
Cinderela...

[J]

As roupas que ela usa também envolve outras histérias... Assim, dessas ja citadas, de
Chapeuzinho Vermelho...

[AA]

Chapeuzinho Vermelho, é? Por qué?

[J]

Por que as roupas dela tinham uns detalhes vermelhos... As proprias musicas também,
narram outras histdrias... E como se fossem varias histérias unidas que formam a histéria
dela.

[C]

... € como assim que ocorre com a Branca de Neve. Branca de Neve quando se perde na
floresta ela comeca a cantar e ainda fala com os animais [BN da Disney?]. E o caso dela
também.

[P]

E no caso do Pinéquio, quando ele sai de casa ele sai com aquela bolsinha nas costas...
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[C]
Trouxa.
[P]

E, aquela trouxa... Ai, isso lembra o caso do Sertdo de novo... No caso, as pessoas
andavam com as roupas daguela forma.
[l
... E 0 caso do Pica-Pau, também!... (Risos)
[P]

E, eu lembrei dele também, eu olhei a trouxinha... (Riso geral)

Nyx [N] [menina ao lado da Penélope]

Mas, assim, as histérias que tu falas sao historias de conto-de-fadas?

[AA]

N&o! E ao que voceés relacionam!...
[N]

Eu achei assim, eu comparei na vida real, o pai fica s6 com a Maria. Achei assim, ele olhou
a Maria como mulher pra ele, foi no caso que ela saiu correndo desesperada. I1sso eu
associei a vida real que também, que eu me interesso muito..., um pai querendo estuprar a
prépria filha. Eu comparei a isso também.

[AA]

E, uma coisa interessante, que vocés conseguiram introduzir ai...
[P]

E na hora do doce?... [Que a Madrasta oferece a Maria, no inicio] Aquilo ali me veio, tem um
ditado, ndo sei se € um ditado ou uma frase que diz é... “E como tirar o doce da boca de
crianga”... Ela [referindo-se a Madrasta] deu o doce pra poder conseguir uma coisa maior,
porque eu percebi que ela, a madrasta,desde o comeco, ndo estava interessada na familia
em si, mas nas terras da familia... Entdo, assim, se ela desse um doce a menina [Maria], em
troca fosse ganhar coisa maior, que eram as terras...

[C]

Outra coisa que me chamou a atencao foi qguando a madrasta... Assim, o pai dela foi em
busca de trabalho, se ndo me engano, e na hora que ele sai a Madrasta vai e pede pra ela
fazer varias tarefas e a menina [Maria], quando vai para a [figueira] até pergunta o porqué a
filha dela ndo faz outros tipos de trabalho... Isso faz com que Maria seja escrava dela...
[AA]

Bem, eu acho que a gente chegou a uma leitura mais ou menos geral, ndo €?...
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ENTREVISTAS SOBRE A MICROSSERIE HDM
22 SESSAOQO | — Apéndice 5.2

Entrevistador: ANTONIO AILTON
Entrevistados:
JASAO [J]
PENELOPE [P]
NYX [N]
QUIRINO [Q]
RIS N
CLIO [C]
TALIA[T]

[AA]

Eu queria que vocés falassem do que vocés assistiram hoje. Como é que isso chegou a
vOCés, 0 que vocés perceberam que eu estava conduzindo?... E uma pergunta geral, mas
depois eu vou direcionar.

[J]

Hoje a gente assistiu mais foi a trajetdria de Maria, né, tudo o que ela passou... Mostrou
mais a trajetoria de Maria, No caso que ela saiu de casa, os conflitos. As vezes até os locais
gue talvez ela ndo imaginava, né, uma parte em que ela quebrou o coco ai saiu assim...
Hoje assistimos mais foi isso, até 0 momento que ela cresceu também.

[Siléncio]

[P]

Vai 14, Quirino... Quirino quer falar, Professor...

[Q]

Eu?...

[AA]

Todo mundo concorda, discorda?...

(Risos)

Como voceés sentiram essa trajetéria? Como se da, quais sdo assim, digamos assim, 0s
passos? Como vocés perceberam esse percurso?

[P]

Estou sem inspiracao [sorri]

[AA]

Esta sem inspiracao, hoje?

[P]

No caso da trajetdria... Comeca ela saindo de casa com outras pessoas que ela ndo
conhecia... E comegando a entender o mundo fora daquele mundinho dela, de casa...
Comeca a entender o mundo como mundo mesmo... Comeca a ver o lado bom e o lado ruim
do mundo... Outra coisa que percebi, a parte dos animais, 0s animais sempre ajudando ela,
aguela coisa de crianga mesmo. Outra coisa que prestei bastante atencdo hoje é forma que
se d& as cantigas e como elas vao passando na vida dela. Percebi que cada cantiga que vai
acontecendo é um pedacinho da vida dela que vai acontecendo também, como se uma
completasse a outra. Eu comecei a entender mais ou menos isso hoje, que a mdsica nao ta
l&4 s6 por estar. E por que tem uma relagéo dela, com a vida dela, com aquilo que esta se
passando. Como na hora daquela “Cai-cai balao”: foi numa hora que ela estava perto de
outras criancas que nao tavam tendo a infancia que queriam. E uma musica que revela
muito a infancia... que vai e volta. E a relagdo que eu tava vendo da vida com a masica.
[AA]

Vamos fazer o seguinte: cada um ou uma de vocés vao falar um destaque do que vocés
assistiram hoje, que chamou a atencdo ou o que tocou em especial. Ou que tenha
emocionado, ou que tenha levado vocés a refletir sobre... Essa no¢éo pode ser pro ou
contra. Comecgando por...

168



[Q]
E... A questdo da trajetoria da Maria eu posso até dizer que foi feito de uma maneira muito
gradativa por que vai passando aos poucos, como a PENELOPE destacou, ela vai
vivenciando um pouco do mundo dela com a realidade. Tipo assim: ela vai se sobressaindo
daguele mundinho pequeno em que viveu. Mas assim, uma coisa que me chamou a
atencao, quando tava aqueles outros personagens aquelas outras criancas, tipo meio que
escrevizadas, foi tipo meio o sofrimento deles, que fala do sofrimento que elas passam
naquele lugar e que a Maria diz que ta numa viagem e que ele [qual personagem?] pede pra
contar das historias deles pra quem ela for chegar a conhecer. Essa é uma parte muito
interessante.
[C]
O que me chamou a atencéo foi quando ela ajuda o falecido. Ela viu a situacéo dele...
Assim: quando chegaram aqueles cobradores comegaram a bater nele. Ela se sentiu do.
Ela achou assim: um homem falecido e outros ainda batendo nele. Assim, mesmo o homem
falecido os cobradores batiam nele e ela ndo sentiu aquilo bom... Entdo o que ela decidiu:
ajudar. De qual forma? A forma que ela ajudou foi quando um outro personagem deu o
palpite de jogar um aramezinho, eu acho que era um arame, todo colorido no chéo... ela
joga esse arame que se transforma numa cobra que assusta os homens gue caem no chao
e desmaiam em poucos minutos... Ai ela vai e recolhe todo aquele dinheiro e... Quando
eles acordam, ela vai e da o dinheiro. Quando eles véem que ela da apenas a metade...
Eles farejam apenas, eles descobrem que é pouco dinheiro. Ai vai, ela d& mais... Eles ndo
se agradam e deixam por si s6... Ai quando eles vao embora, vdo embora os cobradores,
ela e o outro personagem fazem o enterro do falecido.
Talia [T]
Pra mim... a parte que mais me chamou mais a atencéo € que de repente ela é crianca e de
repente ela se transforma em mulher. Isso me chamou muito a atencdo. E como se ela
tivesse perdido a infancia dela, ela ndo tivesse aproveitado a infancia, e de repente vira uma
mulher e ndo saber o que fazer e ndo saber pra onde ir, ndo saber o que t4 acontecendo. E
ela viu que realmente tinha mudado as coisas, ndo era mais aquela crian¢a e entéo ela tinha
gue viver a vida dela e tinha que passar por tudo que tinha passado e passar por mais
coisas na frente pra poder encontrar o caminho dela e ver o que ela ia fazer. Sé...
[C]
Outra coisa, quando a Maria cresce é que eles colocam como uma forma de transformacao
da mulher, a menstruacédo. A crianca deixa de ser crianca quando vem o ciclo menstrual.
Isso também me faz lembrar os indios. Uma cultura indigena. Quando as adolescentes
comecam o ciclo menstrual elas ficam num local, na oca, até passar esse periodo e ai
casam. E um ritual.
[J]
O fato que me chamou a atengéo foi na hora que ela estd com aguele mogo que ela salvou,
e ai ela se depara com Lucifer, depois. E ai 0 que me chamou a atencdo naquela cena é
gue ela deve fazer uma aposta com ele, e ele faz um monte de perguntas pra ela, e ela
responde tudo perfeitamente bem. Isso me chamou a atengéo por que, as vezes a gente
pensa que, pelo fato de ser uma crianga pode demorar bastante para responder alguma
coisa e, as vezes, é o contrario. Outra coisa que me chamou a atenc¢éo é que HDM, essa
histéria, a trajetéria dela é narrada em forma de musica, no caso. Cada musica € uma parte
da vida dela. E também a expressao corporal que é bastante forte. Eles ddo muito privilégio
a isso.
[C]
Outra coisa que me fez lembrar quando ele [J] comecou a falar, é que ela ajudou 0 mogo a
recuperar a sombra. Isso faz lembrar uma passagem biblica, que é o passarinheiro. Nao sei
se vocés observaram que ela vai e fala para o Asmodeu que tem debaixo daquele chapéu
um passaro, um [todos: curié... é...] curié... Ele fica encantado com o passaro... na verdade
nao era um passaro, era... [todos riem] fezes, fezes...
[AA]
E a passagem biblica?
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[C]

Na passagem biblica diz que o Diabo é o passarinheiro...

[AA]

Me dé& essa dica, ai, onde esta essa referéncia?

[C]

Se ndo me engano é em Mateus...

[AA]

Ele é citado como passarinheiro?

[C]

E.

[AA]

Interessante.

[C]

E no caso a gaiola, a gaiola ndo, como se fala?... a armadilha era o chapéu.

[N]

Na verdade o que me chamou a atengéo foi quando ela passou da infancia para a
adolescéncia. E outra coisa que me chamou a atencao foi quando os indios tavam
arrodeando ela e ai ela perguntou alguma coisa pro indio, que ndo deu pra entender o que
era, ai ele entregou o coco pra ela e ela comecou a ouvir um negécio 14, ai ela jogou o coco
pra cima e mudou o cenario todo.

[N]

O que me chamou a atencéo foi aquele homem, naquela festa, que ele vendeu a sombra
dele por sanduiche. Ele disse que poderia ter vendido por dois, mas ele vendeu por um
sanduiche. Entéo, quer dizer que a sombra dele valia tdo pouco assim, pra ele vender por
um sanduiche, vender por comida?... A aquele clima de Nordeste se a fome for tanta se é
capaz de vender por um sanduiche.

[P]

E isso pra ele, nessa hora era muito... Mas uma parte que me chamou bastante a atengéo €
uma coisa que sempre as pessoas dizem € que o Diabo atenta. E no caso na hora que o pai
dela estava pra se jogar no morro ele [o Pai] ficava indeciso, e ele [Asmodeu] ficava
fazendo com que ele se jogasse. O Diabo ficava cutucando ele, até que ele caisse, fazendo
com que ele pudesse se jogar, e o pai sempre pensando na filha dele, e ele ficava
pensativa: escutava a voz da filha, escutava a voz do Diabo. No final como ele néo caiu, ele
resolveu de imediato destruir com todo a vida de Maria que foi na hora que ela passa da
infancia para a vida adulta, pode-se dizer assim. Essa parte me chamou bastante atencdo. E
uma coisa que sempre as pessoas dizem: o Diabo atenta.

[AA]

Vocés perceberam que dentro da propria linguagem da narrativa, das imagens, vao
aparecendo simbologias dessa sexualizagdo dela?... Vocés perceberam isso? Antes e
depois dessa transformacao...

[Q]

O Asmodeu traz um elemento...

[AA]

Sim, ele que traz o elemento...

[Todos]

As rosas.

[AA]

E o Jbnatas ja havia percebido a fitinha...

[P]

Mesmo ela depois de adulta continua com as fitinhas. No caso das rosas, trazem a
simbologia da paixao... A rosa vermelha...

[AA]

... Da erotizacdo. Que vai remeter ao sangue, também.

[AA]
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Vocés perceberam o ponto de partida e o ponto de chegada dessa trajetéria, desse percurso
dela? Pelo menos até onde paramos, porque ndo terminou?... [Maria adulta, num casebre,
encontrada pela Madrasta, depois de ter conhecido um principe de um castelo...]

[P]

Eu entendi assim. Ela quando partiu, quando briga la com os pais delas, ela parece que deu
a volta e voltou pro mesmo lugar. Nao sei se a mesma casa. Mas pelo que da pra entender
ela cata tudo e continua a fazer a viagem que ta fazendo. Mas o que parece esquisito,
apesar de ter crescido e sabendo como a Madrasta €, ela continua acatando tudo o que a
madrasta fala. Parece que ela cresceu fisicamente, mas parece que ela continua
acreditando em tudo o que se passa ao redor.

[ S detecta algum grau de inverossimilhanca nessa Maria adulta, por ajuste ao conto —
Cinderela?]

[AA]

H& um momento de passividade, € como se fosse um circulo... Claro que isso depois vai
acabar. Mas depois eles vao inserir a histéria em outro momento, justamente no conto da
Cinderela identificado por vocés. Ela vai noivar com o principe saltitante. No momento do
retorno dele. Porque parece que ela € também um motivo de alegria para ele retornar a
casa...

[P]

E... porque antes desse momento la, ela esta com o Passaro, ele [0 Principe] ja tinha
observado ela, s6 que ele vai voltando...

[AA]

Sim, vocés perceberam esse relacionamento com o Passaro, também, nao é2...

[T]

O péassaro esta junto dela desde quando ela saiu de casa. O tempo que ela vai e volta e ele
sempre ta junto.

[AA]

Veja que depois dela de adulta o relacionamento mudou. Antes era um relacionamento de
distancia e protecdo. Agora é um relacionamento de amantes, perceberam isso?

[P]

E, € nesse momento que o Rodrigo Santoro aparece, ali?...

[Vérios]

E... € 0o momento de transformac&o do Passaro.

[J]

Da pra ver que ele ndo € mais um passaro comum. Da pra pensar até que ele é a
reencarnacao de alguém,

[P]

De alguém ou de alguma coisa...

[AA]

E, ndo é bem uma reencarnacgio, mas € s6 na quarta sessio que nés vamos falar sobre ele,
porque ainda vamos falar de Asmodeu... Hoje a gente esté falando de Maria. S6 semana
gue vem... Por ultimo, falamos sobre o Passaro...
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PRODUCOES TEXTUAIS DOS ALUNOS APOS DISCUSSOES SOBRE
MICROSSERIE — APENDICE 6

Meu mundo de diversdes
Apéndice 6.1 ]
(PENELOPE)

Eu sempre gostei muito dos contos, das fabulas ou de qualquer outra coisa que
mexesse com a minha imaginagcdo, mas sempre soube distinguir o real do
imaginario. Desde crianca que eu sempre fui apaixonada pelas histérias de super-
herdis, da Disney e principalmente as historias de Gibis, ou em quadrinhos como a
maioria das pessoas falam.

Como eu sempre fui de Iér muito e também por ter uma vida um pouco conturbada,
os desenhos animados me ajudavam a esquecer um pouco 0 mundo real e me
levava para um mundo totalmente cheio de brincadeiras, onde eu poderia ser o que
eu quizesse desde uma simples camponesa, uma arvore, uma princesa, a uma
super-herodina que combatia o mal e ajudava a todos, no final sendo recompensada
com bastante doces.

Das revistas em quadrinhos a que eu mais gosto sédo as da turma da Monica, pois
para (palavra riscada: sdo) é uma das Unicas que continuam com uma linguagem
gue consegue te transportar para 0 mundo da ilusédo, onde tudo é divertido.

Na televisdo ou nos quadrinhos um outro personagem que eu adoro e por mais que
as vezes seja repetitivo, continuo a rir de suas gracas € o Pica-Pau e o Chaves, pois
sédo desenhos que assisto desde pequenininha.

A Unica coisa que eu nao gosto de lembrar € que esse mundo do imaginario e da
diversdo esta sendo esquecido pelas pessoas, pois hoje elas ja ndo querem mais
parar para ler ou assistir esses programas que te fazer retornar ao mundo (palavra
riscada: de ser) que te faz ser crianca.

(S/ titulo)
Apéndice 6.2
(IRIS)

O que me introduziu no mundo imaginario ndo foi a televisdo, ndo que néo tenha
assistido muito desenho quando crianca, mas o que realmente despertou minha
mente foram os livros, isso eu tenho que agradecer a minha mae, ainda lembro
guando ela chegou em casa com trés livros vermelhos, eu adorei eles e confesso
gue os tenho até hoje.

Ela ja pediu para que eu os jogasse fora, coisa que eu nunca fiz, eles de certo modo
representam a minha infancia e foram os primeiros de muitos livros eu li, eles me
abriram as portas da mente, um mundo de palavras tdo grande e descobri que
nenhuma historia de um filme me envolve como a histéria de um livro.

E podendo citar um livro que adorei quando crianca, esse livro € Fadas de Areia
depois dele pertubei os meus pais uma semana para irmos a praia, para ver se eu
encontrava alguma fada.

E ndo importa quanto tempo passe, um livro sempre me leva a um mundo
imaginario, s6 que agora nao pertubo mais 0os meus pais toda vez que termino um.
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(S/ titulo)
Apéndice 6.3
(NYX)

Quando crianca, eu adorava ler gibis, tipo: turma da monica, Zé Carioca, Chico
Bento e outros. Mais eu sempre me emocionei com filmes que envolvem criancas
(me emociono até hoje), sou super fa das trapalhadas que o Didi faz, ndo perco
nenhum filme.

Gostava também de contos de fadas, fabulas, com personagens miticos, sempre
gue passa na tv e eu tenho tempo pra assistir, eu assisto.

Meus pais ndo me deixavam assistir tele-novelas, esses tipos de programas — acho
gue por isso sou viciada até hoje em programas infantis -. Ndo gosto apenas de
desenhos e programas infantis, curto diversos tipos de filmes(romance, comédia,
acao, aventura, terror).

Gostava de me comparar a certos personagens, principalmente aqueles herdis,
como nos Power rangels, brincava com meus amigos de infancia fingindo que
eramos eles, era maneiro...

O primeiro contato
Apéndice 6.4

(Quirino)

Inicialmente, o meu mundo fantasioso era caracterizado por livros, geralmente
“historinhas” e gibis, acredito que isso ocorria para que eu pudesse despertar o
gosto pela leitura, para que desde pequeno a minha criatividade viesse ser agucada.
Dentre essas “historinhas” era de costume se ler para mim, quando eu mesmo nao
as lia, a “Branca de Neve”, “Cinderela”; alguns gibis dos “super-herdis como o
Batman e o Superman, tudo tinha muita fantasia, tudo era muito colorido.

Apoés os livros, quando o entendimento de uma crianca ja esta se concretizando,
isso aos 3 anos, o a partir dai, a coisa dos “desenhos animados” passaram a ser
melhor entendidos, ndo que eu ndo os assistia antes, mas poderia entender melhor,
por exemplo, pé que o frajola sempre quis pegar o piu-piu, inclusive esse foi um dos
classicos desenhos que fizeram parte da minha infancia e incluido nesse “pacote”
também aparecem o pica-pau, o Power rangers, as meninas super poderosas,
speed racer entre outros.

Logo, desta forma se deu o meu primeiro contato com o “mundo fantasioso” que
todos temos em nossas mentes.
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O Mundo Infantil
Apéndice 6.5

(Jaséao)

Em épocas anteriores, quando eu era crian¢a, sempre fui muito ligado em televiséo,
porém, o que mais me chamava atencbes era as histérias de revistas em
guadrinhos.

Eu me lembro que toda vez que eu ia ler uma das histérias de Mauricio de Souza,
qgue, geralmente era as historias que envolvian as personagens: Mo6nica, Magali,
Cascéo e Cebolinha, eu me concentrava na histéria passando a fazer parte dela.
Uma vez eu estava ou lendo uma histéria que retratava que cebolinha estava
bolando um plano para pegar o coelhinho da Ménica, e entdo, eu acabei entrando na
histéria, ajudando o Cebolinha e o Cascéo a formular o plano.

Posteriormente, quando o plano ja tinha sido formulado, todos nés, Cebolinha,
Cascao e eu, entramos nos quarto da Monica e, bem na hora em que o plano estava
sendo concluido, a Mobnica nos pegou de surpresa e todo acabou de forma
tradicional; Cascéo, Cebolinha e eu, levamos uma surra da Monica.

Portanto, retratei um pouco desse “mundo” imaginario no qual toda e qualquer
crianga vive. Criar, imaginar, fantasiar, faz parte do pensamento, e este ultimo, é a
razao da nossa existéncia.

(S/ titulo)
Apéndice 6.6
(CLIO)

Em um castelo bem longe da grande cidade vivia Laura. Uma menina de olhos cor
de mel que pareciam duas azeitonas, cabelos longos e incaracolados. Ela morava
com sua tia, senhora adoravel e cheia de formosura.

Laura todos os dias brincava no bosque com seu amiguinho Jodo. Certa vez ao
caminho do bosque eles encontram uma boa vovozinha que levava consigo uma
bacia transbordando de goiaba. Lau como gostava de ser chamada, ficou com pena
da vovo, entdo ela e seu amiguinho resolveram ajuda-la. Pegaram a bacia cada um
de um lado e levaram até a casa da vovozinha, que oferece um doce, especialidade
dela. Mas ndo era qualquer tipo de doce, Lau descobriu quando voltava para o
castelo que era magico. Como tinha ganho uma porcdo generosa teve a ideia de
vender e com o dinheiro ajudar uma pobre familia que morava no bosque, onde ela
e seu amigo brincavam.
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23 SESSAO

O sentido da vida e a vida sem sentido
Apéndice 6.7 )
(PENELOPE)

Na vida nés passamos por varias etapas e cada etapa guardamos um pedacinho
nas nossas mentes e coragfes. Mas as vezes nos perguntamos, o que realmente da
sentido a nossa vida, o que nos faz querer viver.

Na minha vida cada coisa ou pessoa que esta proOxima a mim tem um valor.
Costumo dizer que € bem facil fazer parte da minha vida, pois sdo tantas as pessoas
gue me fazem feliz que as até as que tentam me fazer mal acabam me mostrando
ou me ensinando uma coisa nova.

A pessoa que eu posso dizer que a minha vida ndo tem sentido sem ela e que se
tiver eu ainda ndo encontrei é a minha mamae, pois tudo o que sou e que aprendi eu
devo a ela.

N&o posso dizer que a vida é que nem um parque de diversdes, mas sim que € igual
a uma Montanha Russa, pois possui altos e baixos e na minha vida ndo é diferente
das das outras pessoas pois acontece de tudo, cada dia € uma surpresa nova, as
vezes boas outras ruins, mais nada que tire a minha alegria de viver.

Acho que o sentido da vida é saber viver de acordo com a sua realidade, pois em
tudo se pode encontrar uma coisa nova, que te estimule principalmente a ser feliz.

Jornada
Apéndice 6.8
(IRIS)

O que posso dizer sobre a minha jornada € que ela comeg¢ou como qualquer outra,
uma infancia normal, tirando € claro minhas frequentes visitas ao hospital.

O que tinha feito com a minha vida, € estudar e fazer planos alguns planos para o
futuro, alguns pois planejar toda a sua jornada ndo me parece muito bom.

Mas o que espero da minha vida e acho que todos, pelo menos a que maioria das
pessoas que é deixar algo seu no mundo, pelo menos pra ter a certeza de que vocé
passou por aqui.

Planejo algo diferente pro meu futuro, alguma viagem para um lugar exético, nada
gue um adolescente ndo pense em fazer, pois deixar a juventude passar em branco
ninguém deseja.

Mas o futuro € cheio de incertezas, e muitos desafios para vencer, mas enfrenta-lo é
preciso e necessario, basta saber o que fazer com o seu.
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Jornada
Apéndice 6.9
(TALIA)

O mundo nos mostra varios caminhos e nos ensina coisas boas e ruins. Eu aprendir
gue nés podemos mudar nossa tragetoria e sem depender de ninguém a nao ser de
ndés mesmos, a nossa jornada comeca apartir do dia em que nascemos e dai um
caminho diferente a cada dia. A minha jornada néo é diferente, porque nunca fiz algo
extrordinario nestes anos. Mais ja fiz muitas loucuras, mas também nunca me
arrependir. A vida néo é facil, mas também n&o é um mostro. E n6s podemos fazer
todo dia mais que vocé fez porque se sentiu bem. Muitas coisas fazem sentido pra
mim, como a familia, amigos, amores etc...

Acredito que se eu ndo existisse tudo seria diferente e sinceramente sem nenhuma
graca.

Eu aprendir coisas que muitas pessoas nunca aprenderam como o valor da
amizade, eu tenho varios amigos e sei quando sao verdadeiros.

Eu mesmo sendo nova, uma adolescente ja passei por poucas coisas mas que me
ensinaram valores inesqueciveis.

A jornada
Apéndice 6.10

(Quirino)

O fato é que todos temos um caminho a ser seguido que sera definido pelas nossas
escolhas. A trajetéria é que é diferente, nés nascemos e crescemos em meio a um
‘mundo fantasia’, mas chega nu determinado momento que temos que colocar
nossos “pés no chao”.

Meu “mundo fantasioso” foi desaparecendo na medida que me vi obrigado a fazer
escolhas, a pensar na realidade, porém ele ainda existe mesmo que remotamente.
Com certeza passei por momentos de angustia e tristeza, mas também por
momentos de grande alegria afinal isso faz parte da trajetoria de qualquer individuo
gue teve de fazer suas escolhas.

Acredito que minha jornada de vida se caracterizara principalmente por escolhas,
gue serao definidas pelos objetivos que almejo alcancar num futuro proximo.
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O sentido da vida e a “vida sem sentido”
Apéndice 6.11
(Jasao)

Desde épocas anteriores, até as atuais, todos nds seres humanos temos um
caminho a ser seguido. Este caminho, € que constitui o sentido da vida, ou néo,
depende da forma em que ele é interpretado.

Todos nés seres humanos temos uma forma de pensar, de agir, € € iSSO que nos
torna diferentes um do outro. Eu tenho um caminho a ser seguido (o sentido da vida)
pois, desde pequeno, venho refletindo sobre o (palavra riscada: os) meu futuro,
sobre o que serei, enfim meus pensamentos me ddo uma conclusdo do que deve
ser, tando na vida amorosa, como profissional.

Atualmente estou concluindo o meu ensino médio, posteriormente, pretendo fazer
provas de diversos vestibulares: UFMA, UEMA, IFMA... etc... pois, pretendo-me
formar em engenharia civil. Este € o meu sonho e, todo sonho deve ser realizado e
para obter a realizacéo deste sonho devemos agir.

Logo, toda e quaquer vida possui um sentido até aquela que achamos que néo
possui sentido e cabe a cada um de ndés decidir a que caminho seguir, caminho este
gue constitui o sentido da vida.

Uma jornada
Apéndice 6.12
(CLIO)

Tenho que continuar sem medo de errar, sem (palavra riscada: com que) as aflicoes
do mundo me desanimar. Sei que importante sou, de uma forma ou de outra sei que
sou. (frase riscada: tenho uma missdo. Tenho o poder em minhas méaos) Minhas
atitudes e escolhas € o que me faz crescer. Se procedo mal, boas coisas (palavra
riscada: ndo i--- alcancarei) ndo colherei; se procedo bem chegarei onde eu desejar.

Minha vida recomecou a partir que eu aceitei Jesus como unico salvador. Ele
transformou minha vida de tal maneira (palavra riscada: que é o difi), me renovou,
me sustenta e € nele que busco forcas para caminhar. Por mais que eu ache que
nao consigo fazer algo Ele diz que sou capaz.

Sei que algo posso fazer, apenas ter amor altruista.

O sentido da vida
Apéndice 6.13
(NYX)

Tudo que se passa em minha faz sentido, acredito em destino!

Um dos maiores sentidos da minha vida, sem duvida, é a minha familia, que com ela
vem 0s sentimentos. Porém, tem 0s meus, amigos, 0s estudos, e claro, eu e Deus.
Sem essas coisinhas, ndo faria sentido algum viver (palavra riscada: num) em um
mundo desses. Tao cheio de maldade e pessoas insenciveis, pois pra mim a pior
coisa do mundo é a soliddo, gosto de viver rodeada por pessoas (palavra riscada:
que) alegres.
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As varias faces do mal
Apéndice 6.14
(PENELOPE)

O mal esta em todos os lugares que vamos, assim como o bem s6 temos que ter
cuidado com as escolhas que fazemos. O mal, como diziaem as pessoas, tem varias
faces. ele é a mentira, a correspondéncia, a violéncia, a fome, ou seja, tudo que
pode destruir a vida de uma pessoa.

Nas novelas ou filmes que assistimos, o “mal” sempre aparece na forma de um vilao
ou de um monstro terrivel que quer acabar com avida dos protagonistas, porém
sempre no final ele é vencido pelo bem e todo terminam felizes.

Apesar do “mal”’ da televisdo e o “mal” da realidade ndo serem iguais eles tem
algumas semelhancas, pois sempre tentam acabar com a vida das pessoas, ou seja
uma vida real todos nés somos 0s protagonistas, porém nem sempre conseguimos
vencé-los. Como é o caso dos viciados em chagas, ou as pessoas que estdo com
algum tipo de enfermidade que n&o tem mais solucéo.

O homem ja tenta “coisificar” o mal, como por exemplo no dicionario, que é um livro
feito por ele diz que o mal é algo nocivo; aquilo que opde ao bem, a virtude, a honra;
Enfermidades; infortanio; gravemente enfermo; escassamente; rudemente, ou seja o
homem tem muitas palavras para dizer o que é o “mal’”.

As muitas faces do mal
Apéndice 6.15 )
(IRIS)

Se buscando na minissérie “HDM”, mais precisamente na personagem Asmodeu,
vemos as muitas faces que ele utiliza durante a historia.

Aparece como um conquistador atraente durante uma festa, para poder se
aproximar das pessoas e conseguir o que quiser delas.

Asmodeu assumiu varias formas, mostrando para o publico que o mal pode estar em
gualquer lugar seja em um rosto bonito ou uma pessoa que lhe oferece ajuda ja
pensando no ganho que tera depois.

As faces sdo bem diferentes uma das outras, mas o objetivo deles € o mesmo que é
o de enganar, levar a pessoa a acreditar que algo é real mas na verdade néo é.
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As muitas faces do mal
Apéndice 6.16
(TALIA)

O mal se mostra de formas variadas e de maneiras, e como sabemos na maior parte
que ele se mostra é como se fosse do bem e como se fosse alguém que iria nos
ajudar, mais muitas vezes ajuda, e sempre quer iria nos ajudar, mais muitas vezes
ajuda, e sempre quer algo em troca.

As pessoas que sao boas de verdade, de coracdo puro e inocente, ndo se deixam
enganar pelo mal. Que vem de varias faces, boas, sedutoras, mais ndo importa, vao
ser sempre do mal, s6 que de formas diferentes.

O mal na maioria das vezes vem como amigo, para nos ajudar, nos da conselhos e
de muitas outras maneiras, com o tempo mostra seu lado verdadeiro e ndo escondi
mais de nada e ninguém.

As muitas faces do mal
Apéndice 6.17
(NYX)

Todas as pessoas, mesmo aquelas boazinhas, acredito que tenham um pouquinho
de maldade consigo, porém ha pessoas que sdo dotadas de maldade, fazem o
possivel e o impossivel para conseguir o que querem.

Geralmente essas pessoas tem “duas caras”, se fazem de boazinhas para depois
atacar, mais essas maldades, traz consigo uma série de consequéncias — as vezes
o malfeitor acaba se dando mal, mas como ele ndo se contenta, acaba fazendo
outras maldades, acho que é uma espécie de psicopata.

179



As muitas faces do mal
Apéndice 6.18
(JASAO)

Desde épocas anteriores até as épocas atuais, a vida é definida através de dois
caminhos: o caminho do Bem, e o caminho do Mal; E cabe a cada um de nés
escolher a qual caminho seguir de acordo com a consciéncia moral. O mal é
caracterizado por um ser que, de acordo com o livro sagrado (biblia) era um anjo
gue se revoltou e tornou o Diabo.

O ser citado até entdo, tem como principal caracteristicas as suas muitas faces do
mal, faces estas que ele utiliza de acordo coma situacédo e o local ao qual ele se
encontra. Ele (O Diabo) € um ser enganador, que adora fazer os outros sofrerem,
serem infelizes, ou seja, Ele é um ser que existe para praticar somente o mal.

Ha diversas minisséries e/ou filmes que retratam a trajetéria deste ser aqui citado,
porém, h4 uma minissérie que retrata este fato de forma clara e objetiva: a
minissérie “HDM”. Minissérie esta que retrata a histéria de uma menina chamada
Maria que veio de uma familia de origem pobre, perdeu sua mae cedo e aprendeu a
superar essas situacoes.

Nesta minissérie, este ser tem um nome: “O As Modelo”. Ele vive atormentando a
vida de Maria, fazendo com que ela se torne mais infeliz ainda, porém, ele odeia ser
derrotado e as vezes, quando Maria se depara frente a frente com ele, ela consegue
ser mais esperta. Os tempos se passam e ele continua atormentando a vida dela
com todos o as modelo até que em dado momento, ela consegue derrota-lo
totalmente.

Portanto, ndo importa a época, o lugar, enfim, tem dois caminhos, e escolher a qual
caminho seguir fica a critério de cada um. O Bem é caracterizado ela virtude e o Mal
pelo vicio, segundo a filosofia e quem provoca esses vicios na sociedade é o Diabo,
ou, 0 as modelo segundo a minissérie, e é dever de cada um ter personalidade para
se sobressair de situacbes como essas.
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(S/ titulo)
Apéndice 6.19
(CLIO)

A tristeza tinha companheiros o medo e a solidao, eles a influenciavam a magoar os
que préximo dela estavam, e assim, afastou-se de sua melhor amiga, a alegria. Em
uma certa noite foi procurd-la em uma festa, nesta festa conheceu a bebedisse, que
fazia parte da gangue da mentira.

A bebedisse plantava na tristeza iluses, falava coisas que a fazia esquecer de suas
fadigas. Ela a encantava, tristeza pedia que passasse dias em sua casa, e a cada
dia sumia alguma coisa, entéo, tristeza discute com a bebedisse e resolve ndo mais
vé-la.

Tristeza lembra que tinha que ir a procura de sua amiga, e sai loucamente na rua e
ndo a encontra, entra em desespero e cai em lagrimas em um beco escuro. La
Solidao aparece e a abraca e diz que tudo ficarar bem e sempre estara ao seu lado.
Tristeza empurra Solidéo e sai correndo ainda chorando, sem querer se esbarra em
uma moca e ali mesmo pde a chorar ainda mais, sentou-se em um banco que bem
préximo delas estavam e inclinou a cabeca. Essa moca pergunta o porque de tanto
choro. Tristeza naguele momento ouvia palavras de conforto, de esperanca,
palavras que a fortalecia, palavras que a edificavam. Tristeza levanta a cabeca para
ver guem era essa moca que ao seu lado estava, era a Alegria, que recebe um forte
e longo abraco da tristeza.

Uma semana depois Alegria dar uma festa surpresa para a Tristeza, nesta festa
encontravam-se todos 0s seus amigos, mas havia uma pessoa que a Tristeza nao
conhecia, o Amor. Amor era um homem que desejava sempre o bem de outros, ele
era simpatico e verdadeiro. A Alegria o apresenta a Tristeza, que se encanta e o0 seu
coracao pulsava fortemente.

O Amor casa com a Tristeza, juntos geram a uma filha, a Felicidade, menina
adoravel e obediente. Mas algo ocorrera que surpreenderar a todos. No dia 14 de
junho de 1706 Tristeza sofre um acidente de carro quando retornava para sua casa,
ela nédo resistiu aos ferimentos.

As muitas faces do mau
(A vida ndo é um melograma agua com acucar)
Apéndice 6.20

(QUIRINO)

Tendo como base o personagem Asmodeu da minissérie “HDM”, pode-se dizer que
o mal possui diversas faces e ele usa aquela mais viavel para conquistar seus
objetivos. Asmodeu é um personagem muito importante uma vez que ele participa
de toda a trajetéria da vida de Maria — por ser uma criatura invejosa — ele busca
destruir as esperancas de Maria, sobretudo seus sonhos, a ponto de ela chegar e
ceder aos seus desejos e vé-lo como Unica esperanca. Para isso ele utiliza diversas
“faces” para tentar seduzi-la, conquista-la, para tentar convencé-la; tudo usando
beneficios préprios.
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Entre arealidade e os sonhos
Apéndice 6.21
(TALIA)

E muito dificil os nossos sonhos se tornarem realidade, os meus sonhos ndo s&o tio
complicados como imagino, 0 meu maior sonho é ter um bom emprego, ajudar meus
pais e comprar a minha casa.

E concerteza ha uma dificuldade entre os sonhos e a realidade, a realidade é muito
mais dificil, e por isso muitas vezes pensamos em nos esconder de tudo e de todo
esse grande universo. E quando vamos ver as dificuldades sao imensas.

Mas sei que um dia irei realizar meus sonhos mais profundos e muito mais.

Acredite que sempre h& coisas boas para n6s guardados e Deus em quem nos
ajuda a realiza-los.

O sonho e arealidade
Apéndice 6.22
(IRIS)
Através do sonho se faz a realidade, qualquer realizacdo na vida comeg¢a com um
sonho.
Ha também aqueles sonhos que se perdem com o tempo, quando criangca por
exemplo desejei ser bailarina, e depois astronauta, desisti dessas duas profissbes
nao era realmente o que eu queria.
A realidade mesmo se encarrega de acabar com 0s seus sonhos, se vocé permitir
gue isso aconteca desistindo no primeiro no primeiro obstaculo que aparecer.
Atualmente o meu maior desejo é ver a minha mae curada da depresséo, nao sei
guanto tempo vai levar mas desse sonho ao contrario de muitos outros ndo vou
desistir.

Sonhos e realidade
Apéndice 6.23
(Jaséao)

Todo e qualquer ser humano carrega consigo sonho e realidade, e ambos se
complementam embora sejam diferentes. Sonhos e realidades, na maioria das
vezes, nos trazem esperancas e realizacdes que tracam os caminhos que devemos
percorrer.

Sonhos e realidades tém semelhancas e diferencas, porém cabe aqui ressaltar, uma
semelhanca e uma diferenca que, na minha concepcédo é fundamental: 1. Sonhos e
realidade se completam na maioria das vezes, o0 que os tornam semelhantes: 2,
Sonho é subjetivo enquanto realidade € opcional a esta questéo.

Sonho no meu modo de pensar, € aquilo que é constituido por algo que € almejado
e, este algo pode ou nédo se realizar pois depende de cada um. Realidade € tudo
aquilo que esta presente no nosso cotidiano e que, na maioria das vezes interpreta
de sua maneira

Logo, ambos citados até entdo, fazem parte da vida de qualquer ser humano, pois
estes sonhos e realidades é constituido pelos nossos desejos e realizacfes
respectivamente e, estes, nos trazem o real significado da vida.

Feliz é aguele que descobriu que o estudo, € o melhor caminho para o FUTURO.
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Realidade e sonho
Apéndice 6.24
(QUIRINO)

“A ideia que vocé tem de realidade e sonho”.

Acredito que a realidade € o mundo que vivemos, 0 nosso cotidiano; todos o0s
fendmenos que envolve 0 nosso cotidiano concreto. Ja no que se refere ao sonho
vejo este conceito sob duas perspectivas: uma no que diz respeito a imaginacéo e a
outra no que se refere aquilo que almejamos.

Tendo como base a segunda perspectiva - que acho mais adequada para comparar,
contrastar com a realidade - tenho como concepc¢do que o sonho do ser humano
foge um pouco da sua realidade, ndo que seja impossivel alcanca-los, mas é que
“sonhamos demais” e muitas vezes nao se trabalha para alcancar esses sonhos.
Logo, acredito que o contraste é feito pelo psicolégico do ser humano onde ele
estipula uma meta, um objetivo — isso dentro ou fora de sua condicdo — e tenta
alcanca-los, sempre permutando entre o real e o “distante” — os sonhos.

Sonhos e realidade
Apéndice 6.25
(CLIO)

Inicialmente gostaria de perguntar se ao certo vocé sabe o que seria da realidade
sem os “sonhos”.
Eu particularmente acredito que o sonho por si s6 sobrevive, porém a realidade
nado... E neste momento vocé deve estar se perguntando: Sera que isso de fato faz
sentidog, )
Claro que sim. Veja s0 o porqué e talvez concordaras comigo.
Quando afirmei que o sonho sobrevive sozinho, quis dizer que apesar de s6 ele
nunca deixara de ser plano de uma ideia seja ela boa ou ruim, alias o sonho pode
sim ser apenas “sonho” por varios motivos, ele ndo machuca e em algumas
situacOes pode até servir como estimulo para as pessoas, principalmente aquelas
gue estdo sem perspectivas nhum modo qual... Pode-se dizer que o0 sono é um
mundo onde se cria uma maneira de fugir do que chamamos de realidade.
Além dela néo ser independente traz a algumas pessoas em certas etapas de suas
vidas alguns transtornos, como por exemplo, “insatisfagdo, como seu modo de vida”,
de uma certa forma esta sensacdo nao é tdo ruim e também é um modo de nos
induzir a procura da melhora, na verdade esta ndo € uma busca que todos se
designam, obviamente por entender ou melhor acomodar-se acreditando que tudo
vai bem e disso ndo passara.
Quem sonha pode ser capaz de construir novos caminhos para si e para o proximo,
ou seja, o alicerce de uma realidade convicta.
Entdo, o qué achastes
Sei que o tema abordado varia de opinides, mas s6 o fato de vocé ter reservado um
pouco do seu tempo e atencdo para eu expor meus pensamentos, desde ja sinto-me
lislongeada.

Meu muito obrigada.
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